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شكل موضوع هذا الكتاب هما عندي يعود تاريخه الواضح إلى العام 
7 »؛ ويعود ناريخه غير الواضح إلى أبعد من ذلك . 

ففي أواخخر ربيع عام 14187 أقيمت ندوة في بييروت217, عالجت 
موضوع الرواية العربية المعاصرة في إطار البحث في الثقافة الوطنية 
الديمقراطية. ساهمت في هذه الندوة بمداخله طرحت فيها سؤالاً حول 
مفهوم الراوي الذي هو أداة وظيفية دالة. 

لكن سؤّالي» وكيا بدا لي» غرق في الندوة. ربما لأنه كان يقف دون 
حدود تعيين موضوعه في تفاصيله وأبعاده. وربما لأنه طرح في محيط كلامي 
كان معنياً. في لحظته الحارة آنذاك» بموقع الثقافي أكثرجما كان معنياً بفنية هذا 
الموقع . هكذا وجدت نفسي» وقد وقع الاحتلال الاسرائيلٍ عليناء بعد أيام 
معدودة من تلك الندوة» أصغي لسؤال آخرء عن راو أخرء يصيبئا بالموت 
والدمارء ويملأ فضاءنا بلون الدم والجحيم . 


تراجع آنذاك سؤالي البرعم. وتراجع معه بحثي عن هذا الراوي 
)١(‏ أقيمت هذه الندوة قبيل الاجتياح الاسرائيلٍ بالتعاون بين اتحاد الكتاب اللبنانيين واتحاد 
الكتاب الفلسطينيين» وكان من المشاركين في الندوة: الروائي غائب طعمة فرمان والرواثئي 


لا 


الفني ووظيفته الذلالية لكنه بقي يجري كالحياة المادئة فٍ سهل واسعء 
يحاول أن يرى خخيوط الترابط ويشق مساراًء زف لسن عميقاً: لكنئه قادر على 
أن يجعله لا يأسن. ويخوله التقدم باتجاه المعرفة . 


هكذا ولا كانت ندوة الدار البيضاء ء في المغرب ربيع عام 6 
تحفز سؤالي ددا وقمت بالمحاولة, محاولة اليبحث عن موقع الراوي ف 
نص «أوديب ملكأ . 


إختياري لهذا النص اليوناني الأصلء المنقول إلى العربية» يبدو نشازاً 
في سياق كتابي الذي ركرٌء فيما بعدء على القص العربي» حتى أنه يمكن 
القول أن كتابي. هوفي حقيقته» بحث في السرد الفني العربي المعاصر. 
لذاء لا بذ وأن يسأل القارىء: لم كان هذا الاختيار؟ ولم وضع هذا النص 
بين هذه النصوص العربية؟ 

وتراني بصراحة أقول للقارىء بأن مثل هذا السؤال لم يخطر يبالي . 
عد أن تقدمت في البحث وشارفت عل الغوية منه. كأني كنت قبلا مسوة 
بشوق المعرفة» بسؤال يكشف لي هوية الموقع , بغض النظر عن هوية 3 الس 
اللغوية فبهوية الموقع كان يبدو لي أن النص ينبني» وبهذه ال هوية يتميز طابع 
البنية وتمطها. 

مع هذا الشوق المعرني لم أكن أفرق بين نص كتب أصلا بالعربية 
وآخر نقل إليها. فالثقاني له أحياناً سمة الشمولية» يتجاوز اللغوي في 
اللفظي . ليلتقي معه في الدلالي. 

لكن. إذ ذاك» قد يكون السؤال: اذا نص «أوديب ملكا بالذات 
وثمة نصوص روائية أخرى كثيرة ومنقولة إلى العربية؟ 


)١(‏ أقام هذه الندوة الاتحاد العام للأدباء والكتاب العرب تحت عنوان عريض هو: والكتابة 
والتحولات الاجتماعية» . وكان محور النقد والابداع واحدا من محاور أخرى , 


م 


صحيح لماذا هذا النص» نص «أوديب ملكاً»؟ 
لن أشير إلى الأسباب العامة» والعارضة, التي يمكن أن تطرح على 
كل ناقد وكل قارىء ما هو جوابه الصدفة أو الظروف إلخ . . بل أكتفي 
بالإشارة إلى أن اختياري لنص أوديب كان واعياً ومقصوداً: ذلك أني لئن 
كنت لم أطرح مسألة اللغة في لفظيتها كعسائق لاختياري »فذلك لأني كنت 
مقدرة لما يتميز به هذا النص من إحكام في البنية يعين تحليل؛ ويسهل 
شغلي» وبالتالي» يخولني بلورة سؤالي خاصة وأن نص الترجمة العربية الذي 
اعتمدت بدا لي غير مل بهذا الإحكام : 
فنص أوديب هو نص كلاسيكي » متماسك الصياغة» مبني على احترام 
قواعد تتعلق بالزمان والمكان» وتفرض. في الوقت نفسهء شوق القراءة 
ومتعتها. أضف أن هذا النص يبقى» وإن جاء بأسلوب الحوار المسرحي» 
حكاية لها مقدمة وعقدة وحلّ / خاتمة. لذلك فهو يقدم مادة طيعّة للتحليل 
الميكلي؛ في حين نتكشف صياغته عن صعوبة في إظهار هوية الموقع: إن 
شخصية أوديب المأزقيّة تخفي هوية موقع الراوي المتحكم بالنصء أي 
بالقول فيه» حتى ليبدو المنطق» الذي به تترابط الأفعال» في هذه الحكاية» 
منطقاً ملتبساًء وربما أغرى بنقيض له. 
لكن دراستي لنص «أوديب ملكا التي تقدمت بها لندوة الدار البيضاء 
حملتني: بما كشفته لي حول مسألة الموقع» على إعادة النظر فيهاء فجاءت؛ 
في هذا الكتاب, مغايرة لنصها الأول لجهة التدقيق» والتوسيع والتوضيح 
والإضافة . 
.ثم تتابع عمل على عدد من النصوص العربية التي رحت المس فيها 
تنوعاً في مواقع الرواة» وفي أنماط البنى. فارتأيت اختيار ما يقدم منها 
مروحة. ولو محدودة, لهذا التنويع» علها تصل بنا إلى شيء! 
وعليه فقد كان اختياري هذه النصوص التي قدمتء محكوماً بموقع 
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السراوي فيهاء وبنمط بنيتهاء دون أن يعني ذلك إغفالي» وضمن هذا 
الإختيار» ما تتميز به هذه النصوص» إن من ناحية تقديم تجربة جديدة» 
وإن من ناحية الإبداعية : 

فنحن مع والتيه» لعبد الرحمن منيف. مثلاً» أمام نص إبداعي يشكل 
فاصلة هامة في سياق سردنا الفني العربي. إنه نقلة نوعية» شكل فني لمنطوق 
الناس في تعدده واختلافه وفي تفاوته وتناقضه. شكل ينبض من موقع يتسع 
مدى منظوره. فيطرح سؤاله حول معنى الديمقراطي في الفي الأدي . 

ونحن مع نص الياس خوري أمام تجربة تستأهل الدراسة, لما لها من 
ارتباط بالمسألة الثقافية» أو بديمقراطية الموقف في اللغة الأدبية» هكذا يصل 
خوري إلى إقامة بنية اللاموقع مثيراً سؤالاً حول معنى الديمقراطية في العمل 
الذي يصوع . 

وقد لا أكون بحاجة إلى الإشارة إلى أهمية رواية نجيب محفوظ 
«ميرامار» التي قدمت للسرد الفني العربي غطأ من البنية متميزاً في الشغل على 
ديمقراطية فنية لوقع الراوي الذي تعلد وعبر» بتعدده, عن اختلاف زوايا 
النظر وعدم كليتها. في حين تبقى «موسم المجرة إلى الشمال؛ للطيب صالح 
نموذجاً رائعاً للحوارية . 

لئن كان عملي قد ركز على بلورة مسألة الموقع للراوي. وحاولء في 
حدود قدرته. إظهار دلالية الشكل بإظهاره العلاقة العضوية بين موقع 
الراوي ونمط البنية التي ببا يقول. فإنه حاول أيضاً قراءة الإيديولوجي 
بقراءته الفي» وذلك عن طريق البحث في علاقة الراوي بما يروي ويمن 
يروي» وني ما يستخدمه الراوي من تقنيات تساعده على تحقيق روايته. 
أي على إقامة تركيب لغوي فني . 

| ليسء استخدام التقني عملا بريئأء ومن ثم ليس الفني عملا أثيرياً 

صافيا أو منزهاء بل هو نشاط بشري» يعبر ويقول. وهوء من حيث هو 


١٠ 


كذلك, إيديولوجي للقائل موقع فيه. 

وقد يكون بإمكان القارىء أن يقول بعد انتهائه من قراءة هذه 
الدراسة : إن القول السردي يكتسب فنيثئه بديمقراطيته, أي بانفتاح موقع 
الراوي على أصوات الشخصيات, بما فيها صوت السامع الضمني» فيترك 
لهم حرية التعبير الخاص بهمء ويقدم لنا منطوقاتهم المختلفة والمتفاوتة 
والمتناقضة. وبذلك يكشف الفني عن طابع سياسي عميق قوامه حرية النطق 
والتعبير. 

يبقى لي أن أقول للقارىء في نماية هذا التقديم. بأني " أتوقف 
طويلا في كتابي هذاء عند بعض المسائل النظرية التي تناولتهاء والتي 
جاءت فصوفاء ا هو ملاحظ. قصيرة وموجزة. وأنالم أفعل ذلك من قبيل 
التقليل من أهمية النظريء بل لأنيء نقدياًء أفضل أن يوصلي البحث في 
النتصوصء إلى هذا النظري ‏ أي أفضل أن يخولنا البحث ف النتصوص» 
استنتاج النظري» أو معرفته. وأنا طبعاء قمت ببحثي » اعتماداً على 


منطلقات نظرية» لا يصعب على القارىء المعني بمعرفتها» كشفها في هذه 
المحاولة التي أقدم . علّه يحاول! 


1د" سكم 
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النقد/ القراءة 
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النقدء أساساًء هو قراءة النصوص. والقراءة نشاط ذهني يمارسه 
القارىء. 


تحتاج ممارسة القراءة إلى أدوات كي تصبح فعلا نشاطاً ومنتجاً . 


تكون القراءة نشطة نشطة ومنتجة حين يكون بمقدور القارىء أن يفهم 
النص ويفسره فيناقشه أو يحاوره: يقبل ما يقوله النص أو يرفضه. يعرف 
كيف يصغي إليه فيسألهء ويقرأ أسئلته فيرى إلى احتمال الأجوبة . 


القراءة النشطة تعني أن لا يبقى القارىء مجرد تلق تنطبع على 
سطح ذاكرته حمولات النص» ا انيرا ناه مستسللأء بلاقوة. 
لسطوتها. . هي التي تصوغ لوعيه جدراناء فيتكون متنمطأً داخلها. 


إن مفهوم القراءة. بمعئاها النشط. هو نقد ينتج معرفة بالنص. وإن 
النقد. بمعناه المنتج » هو قراءة تمكّن من ممارسها من أن يكون له حضوره 
الفاعل في النتاج الثقافي في المجتمع , » أي من أن يكون معنيّاً بالحياة التي تنمو 
وتتخير حوله» فيساهم هوء ومن موقعه في المجتمع في تطويرها. 


1١ 


لكن» لماذا النقد قراءة؟ 

نعرف أن النقد يعتمد النص موضوعاً له. فالنقد نص لكنه يشتغل 
على نص اخر. والشغل على نص آخر يعني أولاً وقبل كل شيء قراءة هذا 
النص ومعرفته , ليس من نص نقدي بدون نص مقروء. 

هذا التأكيد على صفة القراءة للنقد هو في معناه الفعلي» تأكيد على 
أهمية النص موضوع النقد. وعلى الربط. ربط مباشراًء بين النقد وهذا 
النص الذي هه موضوعه. فلا نقد بدون نصوص مقروءة. ةا 
حين يهمل النص أو النصوص, أو حين يكتفي بنظرة برّانية» لا ترى إلى 
دواخل النص» أو إليه من حيث هو مادة: النص / الموضوع هو أساسي 
لفعل النقد لأنه هو المادة. بدون هذه المادة النصيّة, كيف يمكن للناقد أن 
يكتب نصأ نقدياً؟ 

بتأكيده على أن يكون له مادة يشتغل عليهاء يعبّر النقد عن تأثره 
بعلوم عصره» وعن تطلّعه لأن يكون هو أيضاً علما . 

غير أن تطلع النقد لأن يكون علا ما زال يعاني من إشكالية هامة. 
هذه الإشكالية المطروحة بشكل خاص على النقد الأدبي» تطرحها المادة 
الأدبية نفسهاء أي مادة شغله نفسها والتي لا يمكنه أن ينبضء كعلمء 
بدونها. لأن لا علم يقوم بدون مادة هي موضوع له. 

تتحدد هذه الإشكالية في السؤال التالي: هل يمكن للنص الأدبي أن 
يكون مادة بحث علمي؟ 

هذا السؤال مطروح انطلاقاً من سؤال آخر: هل تشكل المادة 
الآدبية/ النص» موضوع بحثُ خارج القيمة؛ وهل القيمة تقوم. فقط في 
النص»؛ أم في علاقة النص بالقارىء؟ وإذا كان القارىء هو طرفٌ متغيّرء أو 
طرف يقيم علاقته بالنص من موقع له في المجتمع متغيّر. فكيف يمكن 
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الشغل على النص/ الموضوع والبحث في قيمته أو إنتاج معرفة بهذه 
القيمة؟ . 
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إن قيمة النص الأدبي (لا نبحث هنا في النصوص الفنية الآخرى غير 
الأدبية والتي قد ينطبق عليها تساؤلنا هذا), تقوم في علاقة هذا النص 
بمراجعه التي يحيل عليها. وهذه العلاقة بين النص وما يحيل عليه تنيض» 
عند القارىء على مستوى المتخيلء أو الذاكرة» ويظهر معادلا الجمالي 
بواسطة قارىء يقيم هو بدوره علاقة/ علاقات بين النص وما يحيل عليه 
(العالم» الحياة في وسعها وتعقدها). على أن العلاقة التي يقيمها القارىء 
ليست هي تامأ أو بالضرورة» العلاقة نفسها التى تبني النص من قبل 
الكاتب. . مبذا يبدو النص الأدبي مادة هاربة من الموضعة التي تخضع لما 
المادة الفيز يائية مثلاً» ومبذا أيضاً يبدو النص الأدبي نصاً متغير الدلالات أو 
مولدها وفق علاقة النص بموقع القراءة/ القراءات. لكن كانت دلالات 
النص تولد في العلاقة بين النص كطرف وبين القارىء كطرف آخرء فإن 
هذه الدلالات تتنوع وتختلف بتنوع موقع القارىء واختلافه. أي بتنوع 
واختلاف أحد طرفي هذه العلاقة» الذي هو طرف متغيّر في الزمان والمكان» 
وفي الموقع الاجتماعي الذي له في هذا الزمان والمكان. 

هكذا يبدو النصٌ الأدبي نصاً قائأ في التأويل» إنه مادة ولكنٌّ قيمتها 
تنبض في علاقة» أحدٌ طرفيها ليس ثابتاً . 

على أن قيام النص في التأويل لا يعني تغيره أو تبدّله هوء بل يعني 
تحوؤله بالنظر إلى قيمه». ومن حيث هي قيم فنية. في هذا التحول تعيش 
النصوص تاريخيتهاء أي تعبّر عن اجتماعي ثقافي لماء يتحول بتحوّل 
مفاهيم الثقافة وقيمها. 

وليس تحول مفاهيم الثقافة وقيمها سوى اندراجها ني العلاقات 
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الاجتماعية بين الناس, وفي ما هو رؤاهم وأحلامهم وصراعهم من أجل 
حياة أفضل» لهم فيها حرية العيش والتعبير وفرحهما. 

يدخل النص في القراءة» فيتحرر من صفات تَغلقه على ذاته, وتحرم 
النقد عليه. يدخل النص في القراءة فيصير مُنتجا تمارس المعرفة نشاطها 
عليه. 


لا نقد بلا قراءة ولا قراءة بلا قارىء» ولا قارىء بلا موقع ولا موقع 
إلا في الإجتماعي » أو في العلاقات ذات الهوية الاجتماعية . 

من هذا الموقم في الإجتماعي» أو فيه على مستواه الثقافي» تكون 
القراءة علاقة نقدية بين كلام النص الناطق» وكلام القراءة/ النقد 
الصامت, أو بين كلام جاء إلى الكتابة» وكلام يساهم فيها: يؤوهاء 
يسائلهاء يحاورها فينطق . 

لا تكون القراءة نقدية بالتماهي مع النص المقروء» بالغياب فيه.. 
بل باستنطاقة. على أن استنطاق النص له أدواته. أي سبله الخاصة التي هي 
سبل النظر في مط حركة العلاقات بين عناصر بنيته» وفي ما تنتجه هذه 
الحركة, إذ تمارس وظائفهاء من دلالات. 


71>غ> 


تحتاج القراءة/ النقد إلى عدة هي الأدوات, أو الأدوات من حيث 
هي أحياناً مفاهيم . بهذه الآدوات أو المفاهيم تتمعهج القراءة» فتصير قادرة» 
بهذه النسبة أو تلك؛ على رؤية النص في دواخله. تكشف غخبأه وتعرف ما 
يقول: 

الأدوات» أو المفاهيم. ليست هي دائأ ذاتهاء بل هي مختلفة» وإن 
اشتركت في موضوعهاء الذي هو هذا النصء أو ذاك. تختلف الأدوات 
باختلاف مناهج القراءة» بل قل إن اختلاف المساهج هو في وجه مله 


حل 


اختلاف أدواتها ومفاهيمهاء أو هوء أحياناء اختلاف بعضها. على أن مثل 
هذا الاختلاف ئيس بمعزل عن اختلاف المنطلقات الفكرية التى تعتمدها 
القراءة للنظر في النص. «المنطلق الإجتماعي مثللا أو المنطلق النفساني» 
واللذان قد يستعينان ببعض الأدوات نفسها. إن اختلاف المنطلق يظهر أثره 
في تفسير الدلاللات أي في الاستخدام الغائي للأداة) . 

لكن القول بالمنيج. أو بقراءة منبجية لا يعني عملا آلياً» أو تطبيقاً 
حرفياً لهذا المفهوم » أو ذاك. بل يعني الاستعانة بمعارف مفهومية تضيء 
سبل البحث. وتساعده على كشف ما محمله النصء ما يقوله. فا يقوله 
النص (من قول بمعنى دعنامهواط) خاضع لعملية صيافة)» لأسلبة. تخفي 
محموها فيصير سراً. هكذا تبدو عملية إظهار الخفي, المضمر في الصياغة 
وإنطاقه عملية تحتاج إلى ما يساعدنا على تحقيقهاء إلى أدوات» وإلا أصيبت 
بالتعثرٌ والفوضى » وقصرت عن الإقناع . 

القراءة المنبجية هي تسلّح بالمعرفة, يستوجبه النص نفسه. من حيث 
هو نص ينبني بتقئيات» تشكل قواعد وقوانين نموضة؛» كم تخوله تمارسة 
وظائفه. نطقه الفني . لذأ تصبح معرفة ما يحكم النص السردي مثلاء من 
مفاهيم » اي ضرورياً يبمج القراءة ويمنحها قدرة الكشف عن سري في 
النص. كامن في منطق تكونه» ومحرك لدينامية هذا التكون. بهذا الكشف 
تنتقل القراءة إلى السؤال. تكشف القراءة المنهجية فتسأل» وتدخل في فعل 
المخاطبة والنقد . 


7ع 


لكن» إذا كان التركيز على النص/ المادة» أو النص/ الموضوعء. 
يوضح في الكلام الموجز الذي حاولناء لماذا النقد قراءة. فإن هذا لا يعادل 
تماماً سؤالنا: لماذا القراءة نقد؟ 


ذلك أنه لئن كان النقد (والمقصود هنا بنوع خاص النقد الأدبي) لا 


١ 


ينبض إلا بقراءة نصّه الذي هو موضوع شغله فإن القراءة يمكن أن تكون 
نقدية» أو أن تبقى مجرد تلت ساكن . في مثل هذه الحال قد يقتصر النقد على 
النقاد» ذوي الاختصاصء, أو كنّابه . أوقد يصير النقد حكراً على من هم في 
موقع السطوة على القارىء: أو قد يمول النقد إلى موعظة لا مباشرة» إلى 
واحدية الموقف وإطلاقيته . 


لئن كان هناك نقاد وباحشون متخصصون يكتبون النقد تنظيراًء 
وحواراً ووجهة نظرء أو رأيا يندرج في نقاش ثقاني» فإن هذا لا يمنع من أن 
يصبح النقد قراءة» بل على العكس إنه يدعو. وفيٍ خطوة ة أوسع منه 
وأشمل » » ليصبح النقد دن يملكها كل قارىء. كا أنه يؤكد» بالعودة إلى 
النقد والنقاد» على ضرورة أن يكون فعل قراءتهم للنصوص فعلاً نقدياًء 
وليس مجرد تكرار وتجيير لقيم ابتذلها الزمن. 


إن ما نودٌ التاكيد عليه» إضافة إلى كون النقد بحثاً وتنظيراً» هو جعل 
القراءة معرفة . لكن لا معرفة بدون معين يخولنا إياها. ولا معرفة بدون 
سؤال نخاطب به النص فنحاور قولاً بقول. 


إن النقد الباحث عن المعرفة هو نقد محتاج إلى منبجية. إلى أدوات 
مفهومية. إنه قراءة مستضيئة بأدواتهاء قادرة على الإنتقال من التلقي إل 
المساءلة . من التقليد إلى التملك. 


أن تكون القراءة فعكٌ نقدياًء بيعي أن يكون القارىء, ومن موقع 
معرفي في المجتمع, » قادراً على الرفض والقبول» وعلى أن يكون له حضوره 
ال ارال ا 


ْ هكذا يمكن القول بأن إنتاج الثقافة لا يعني كتابة النصوص» 
تحبيرهاء ونقلها. بل يعني قراءتها أي نقدها وإبداعها في زمنها الاجتماعي . 


14 


لكن. لماذا التأكيد على أن يكون الإنسان قارئاً مساهماً في انتاج الثقافي 
في مجتمعه؟ وناذا إيلاء القراءة/ النقد مثل هذا الاهتمام؟ 


لعل تجواباً موا نجده إذ نلفت النظر إلى تنوع النصوص في زمئنا 
الحاضر. وإلى كون الكثير منهاء في تلوعه, غدا مؤسسياً مسخراً. 


فالنض ل رعلا نقط هذا النص الفني في أشكاله ولغات 5 تعبيره المنوعة 
بل أصبح أيضاً نصاً مبثوثاً. مرسلً بالصوت والضوء والحركة باتجاه أن 
يكون له سطوة علينا 

لقد تطورت وسائل اليث وتقنيات [ إنتاج النصوص . تنوعت الرموز 
الإشارية.واستخدمت, بطرق جدّ معقدة؛ ومتطورة» لتركيب نص» فأمكن 
للع التقني وللخدعة النظرية أن يمارسا أثرهما الاقناعي البالغ على من 
يتعامل » سهولة. وبلا نقد مع هذه النصوص . يشاهدها على الشاشة 
الكبيرة عامة وعلى الشاشة الصغيرة خاصة. يسمعها أشرطة مسجلة,» يراها 

إن النصوص تحيط بناء تتكائر بأزيائها الباهرة» تحاصرناء تغويناء 
توفر علينا الجهدء جهد الفهم والمعرفة» تبث» توصل لتبقيئا مجرد متلقين. 

الثقافة» غدت» في جانب منهباء منتجة من قبل هذه النصوص» 
حاضعة لما تخضع لهء أي خاضعة لأن تكون ثقافة تلقين» وترويج» 
وتوظيف . . متحكمة . مؤسسية وصاحبة سطوة, لذا برزت ضرورة القراءة . 
أو هذا النشاط الشخصى النقدي : امتلاك سبل المعرفة بحقائق الأمور وقدرة 
مساءلتها. 

ليس جائزاً أن يبقى «القارىء» مجرد متلق خاضع لسطرة النص» 


حل 


عاجز عن كشف وظيفقته القابعة في بنيته» مهدد بأن يكون مثل إسفنجة 
تمتص كل ما يصلهاء تنتفخ وتستسلم لعصرها أو لعبور الماء فيها. 

للنتصوص. عل تنوعهاء واختلاف رموزها الإشارية. محاميلها 
المختلفة والتى هي أحياناً محاميل ثقافية قيمة» والتى هي أحياناً كثيرة» 
عاميل تمارس سطوتها. تبمش القارىء وتلغي حضوره في الدورة الثقافية في 
المجتمع . 

ولئن كنا هنا غير معنيبن بدراسة هذه الرموز الإشارية 27 فإن ممارسة 
النقد على نص» هو في دراستنا اللاحقة نص سردي » قد تشكل خطوة في 
الطريق الطويل» طريق تحويل النقد إلى قراءة والقراءة إلى نقد.. 


)١(‏ أنظر مبذا الصدد: 
تمعطامرة8 لمقام1 
0 .ه0نققك 15 ع0 ستعتاصعة .للهن) .كعمو دعل عتامص 1 ب 


7 .ع200 12 ع0 عسغاورة ب 


” 


التعبير ومسألة الموقع 


في دراسة لنا سابقة تكلمنا فيها على «القول الشعري)() أوضحنا 
علاقة الشعر باللغة» وكيف أن الشعرء من حيث هو قول. يصير شعرياً 
بأدوات ومفاهيم خاصة . 


إلا أن اعتبارنا القول الشعري قولاً لغوياً لم يكن من منطلق نزعة 
لغوية تجرد الشعر وتطلقه. إذ تجرد اللغة وتطلقهاء فتعزله عن جذوره 
الاجتماعية وأجوائه النفسية» بل على العكسء كان ذلك من منطلق اظهار 
الجذر الاجتماعي للقول الشعري» من حيث هو قول لغوي . 

لقد أظهرنا هذا الجذر بإظهارنا أن القول هو نشاط تعبيري حيء له 
طابع الحوار ينشأ في العلاقة بين الناس في المجتمع . فالقول نشاط نطقي 
مشدود إلى حاجات الناس ومصالحهم. ٠‏ إلى رغباتهم وأحلامهم . في تكونه 
يمارس المتكلم فعل تملك اللغة» أي فعل إعادة إنتاجهاء وبالتالي نموها 


ونحوطا. 

ونحن في هذا السّياق أوضحنا الهويّة الإيديولوجية للقول معتمدين في 
ذلك نظرية الباحث والمفكر باختين. هذه النظرية بينت - كما سبق وذكرنا - 
أن اللغة كون إيديولوجي» فضاء من العلامات» فيه وبه يتكون التعبير: 


)١(‏ أنظر مجلة مواقف العدد 0٠‏ ربيع 19484. بيروت. 


1" 


فالناس الذين يعيشون ك3 مجتمع ) يمارسون نشاطهم التعبييري ف هذا 
الفضاء الذي تستقل فيه العلامات والذي يشكل. بحكم هذا الاستقلال» 
مستوى معيناً من مستويات المجتمع » » عليه نرى إلى النشاط الثقافي في حقوله 
المختلفة : كالحقل السياسي, مثلاً» وحقل التشريعات الحقوقية» أو حقل 
المعتقدات إلخ , : 

كما أننا أوضحنا كيف أن التعبير الذي يمارسه الناس. كنشاط نطقي » 
في العلاقات فيا بينهم» هو تخاطب أو تحاور» وهذا يعني أن التعبير ليس 
واحدي المنبت» وإن بدا كذلك أحياناء حين يأتي الكلام ا بضمير ال 
أناء أو حين يتوسّل الأديب المونولوج أسلوباً للتعبير. 

التعبير ث: ي المثبت» بمعنى أنه من أ إلى ب. وفي الوقت نفسه. من 

ب إل . كل متكلم هو أيضاًء وفي الوقت نفسه. مستمع. أو» كل مستمع 

هوأيضاًء وفي الوقت نفسه, متكلم . فالكلام مخاطبة وتوجه. اصغاء لنطق 
ونطق . إنه علاقة . 

إذا كان التعبير علاقة تخاطبية» أي حوارية, بين الناس الذين 
يعيشون في مجتمع» فهو وبحكم كونه كذلك. ذو طابع صراعيء أو 
تناقضي . هذا الطابع هو نفسه طابع العلاقات الاجتماعية بين الئاس . إنه 
طابع ممارساتهم المادية, من حيث هم طبقات وفئات في مجتمع ‏ لهم 
مصالحهم . وحاجاتهم , كا لهم رغباتهم وأحلامهم المختلفة» غير المتماثلة 
فيه| بينهاء بل المتفاوتة حيناً والمتناقضة حيئاً آخر. 

هكذا يتسم القول. ومن حيث هو تعبير لغوي . بطابع الصراع الذي 
يحكم علاقات الناس المادية» وبمارساتهم الاجتماعية. 

وهكذا يأتي الكلام حواراً يطرح أسئلته. أو يقدم أجوبته الحاملة 
لأدلتها وبراهينهاء لمنطقهاء كي تكون مقنعة في توجهها لمن تخاطبه أو 
تحاورة. 

يأتي الكلام» حين يأتي حواراًء مساءلة أو نقد يأتي مناقشة, قبولا 


ف 


أو رفضاًء فهاً يصوغ كلاماً آخر. . وهو بذلك يشير إلى اختلاف المواقع التي 
منها ينبني ومها يصدر. 

يموت النشاط التعبيري » أو يفقد ديثاميته حين يفقد النطقٌ قلقهء أو 
مساءلته. حينذاك تغيب المواقع» أو يُغْيّب اختلافهاء وتقمع في التوخد. 
تتماهى الأصوات في بعضها البعض. في الواحد الكلى» البسيطء المتجوهر 
بتمائله بذاته. تفنى الأصوات في صوت اللمنطاب, تتراجع دائرة النطق نحو 
مركزهاء يضيق محيطهاء يسقط الكلام» يمحي » لتفقى واحديّة اللغة. 


ليس من قبيل الصدفة أن تتسم اللغة بالخواء؛ أن تتحنط وتفقد نكهة 
الحياة في مجتمع خنق التسلّط فيه التعبير» 0 
نشاطها وتحولهاء أي حياتها. وليس من قبيل الصدفة, بالتالي» أن يشتر 
ازدهار التعبير حرية «مرهونة» بنظام المؤسسات وسلطتها. 

لا 

هذا ما سبق وقلناه في دراستنا التي أشرنا. أوجزناه هنا لتتابع 
محاولتناء بالنظر إليه» فنوضح بأن التعبير الذي ينبض في كون العلامات, 
في هذا الفضاء الإإيديولوجي . إنما ينبض من مواقع له: لئن كان التعبير 
مارسة إيديولوجية لعلاقات الناس فيم| بينهم, فإن هذه العلاقات تنطلق من 
مواقع للناس في المجتمع . وهي محكومة هذه المواقعء تقوها باتجاه من 
تخاطب. هكذاء وحين ينتظم التعبير وينبني إنها ينتظم وينبني وفق منطق 
خاص هو أثر لموقع ينبض منه» أو لايديولوجي يسمه ويحكمه . 

الايديو لوجي هو في الرؤية» في الوعي ١‏ في الحاجة, في الجمالي؛ ١‏ 
الفرح » في الحرن إلخ. . . إنه في اختلاف العلاقة تبعاً فراقع الناس 
مرئيهم؛ ومن هذا الذي يتعاملون معه حساً وإدراكاً وتوهماً وحلاً ول 
ال 
8 ليس لنا أن نختلف حول ما إذا كان التعبير إيديولوجياً أم لا 
تعبير هوء ببويته الإجتماعية التاريخية تعبير ايديولوجي. لأنه. 


ارفا 


هذه الهوية, أي بحكم الممارسة والمراكمة والتحويل» مفارق2١»2‏ لواقعه 
المادي» واقع الموجودات المادية9©. التعبير ممارسة بالعلامات اللغوية. بهذه 
الممارسة تفارق العلامة, باستمرار» مرجعها. أوقل» إن العلامة تنزع إلى 
ونحيل عليه. هكذا يختلف الكلام عن الكلام ويستمر النقاش والصراع 
بحثاً عن حقيقة مرجعية هاربة. 

في عملية المفارقة والإحالة يولّد الدأل مدلوله المختلف. يحقق ذلك 
بفعل الصياغة. أو بفعل ما نسميه إبداع الأسلوب الخاص . 


ينسج الفاعل (المتكلم/ الكاتب) القول. يني تركيبه الخاص ليجعل 
اللغة قادرة على قول ما يحتاج» أوما يريد قوله, أو ما يصب و إلى قوله . 


هكذا يولّد التعبير/ الصياغة مدلولاته المفتوحة على الزمن . 


يصوغ المتكلم تعبيره» أو ينطق ويقول» من منطلق علاقته بموضوع 
كلام أي من منطلق رؤيته,» أو حاجته, أو تقديره لهذا الموضوع . ومن 


)١١(‏ يقول الناقد الفرنشني المعروف رولان بارط بعدم «المطابقة بين مستوى متعدد الأبعاد (الواقع), 
ومستوى وحيد البعد (اللغة). أنظر كتابه «درس السيميولوجيا». ترجمة: ع. بنعبد العالي. 
دار توبقال للنشر ‏ الدار البيضاء. المغرب 1985. 
غير أن منطلق بارط في فهم عدم المطابقة يختلف عن منطلق باخقين» الذي نعتمدء لمفهوم 
المفارقة. أنظر باخحتين في كتابه والماركسية وفلسفة اللغة» الصادر مؤخراً عن الدار نفسها باللغة 
العربية. 


2( ثميز بين الوجود المادي والوجود الاجتماعي : فالوجود المادي يشير إلى الموجودات الطبيعية 
والمنتتجة. في حين أن الوجود الاجتماعي يشير إلى دخول هذه الموجودات المادية في علاقات» 
هي من جهة علاقات الناس بباء وهي من -جهة ثانية علاقات الناس فيها بينهم, هذه العلاقات' 
متداخلة ومتقاطعة مع العلاقات الأولى (العلاقة بالموجودات). وعليه يمكن القول أن لا وجود 
هذه الموجودات المادية في حالة صفاء, لآن لا وجود لها مارج الإجتماعي - التاريخي . أي 
خارج العلاقات والتحوا إلا في فكر يجوهرها. 
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ثم فهو أي المتكلم. «منحاز»» هذا التعبير. لما يراه أو يحسه » أو يقذره, إله 
بالتالي مدافع عن هذا الذي يرام» أو سه أو يقذره» وصاحب أثر فيه. 


يتوجه المتكلم بتعبيره إلى تخاطب / سامع . قد يختلف عنه في رؤيته أو 
إحساسه أو تقديره» أي قد يكون له منطلق آخر ب يتسق وموقعه الإجتماعي 
المختلف. فتختلف العلاقة بموضوع الكلام المشترك, أو بهذا المرجعيّ العام 
للكلام . هكذا يصوغ المخاطب/ السامع تعيبسره ويتوجه به إلى المتكلم / 
المخاطب وقد أصبح هذا الأخير مخاطباً/ ساقعاً. 

يختلف التعبير في نطاق علاقة مزدوجة: علاقة المتكلم / المخاطب 
ويغدو التعبير لا مجرد عملية تلفظ» بل عملية تحويل وامتسلاك”» للكلام / 
اللغة . إنها عملية إنتاج لغة تقول. لذا فهي مختلفة وجديدة ومحولة. 


لكن إذا كان التعبير هو نشاط نطقي يمارسه الناس على المستوى 
الإيديولوجي في المجتمع في نطاق العلاقات فيا بينهم » وبالتالي» إذا كان من 
غير الممكن الإختلاف على ما إذا كان التعبير إيد إيديولوجياً أ م لا لأنه بطبيعته 
كذلك» فإن الإختلاف قد يظهرء بل هو ظاهر عندنا وعان الثقافة» حول 
المواقع التي منها ينبض التعبير. 

يخلط الكثيرون بين المستوى الإيديولوجي والموقع فيه فيقول 
بعضهم في معرض كلامه» مثلاًء على أعمال أديب» وعلى الموقع الذي في 
هذه الأعمال: هذا موقع إيد يولوجي . :ويذا موقع غير إيديولوجي ثم ينعت 
الموقع غير الإيديولوجي بالموضوعية مثلاً» أو بغيرها من النعوت بغية إثبات 
صحتها وعدم صحة غيرها. وقد يقول البعض لدى سماعهم كلاماً: هذا 


)١(‏ أنظر مبذا الصدد: 
,م - ل ,ممكووط .لل .كعلاءباءت) كعناوتهرم اء عناوتاكتتع متا . و16[ جعنامه كعتتمعع! عا 
,تنا وأطورع©) - كتتة2 ,غ10نات11ئآ .ل .80 .الع كناقآ 


هه 


كلام يصدر عن موقع وذاك كلام لا يصدر عن موقع . ينفي أصحاب هذه 
الأقوال الموقع لقول» ويثبتونه لآخرء قصد نفي الهوية الإيديولوجية لكلام 
وإثباتها لآخرء أو فصد نفي هذه الحوية لموقع وإثباتها لآخر. 

لكن. إذا كان التعبيره وبحكم طبيعته الاجتماعية؛ إيديولوجياً. أي 
إذا كان التعبير لا يطابق الواقع. وينغبض على مستوى مفارق للموجود 
الملدي» هو مستوى النظرء أو الوعي » للعلاقة بين المتكلم وموضوع كلامه 
من جهة؛ وبينه وبين السامع/ القارىء من جهة ثانية» فإن للموقع الذي 
منه ينبض التعبير وجود فعلي موضعي » لا يناط أمر إثباته أو نفيه بإرادتنا. 


كل تعبير» هو تعبير من موقع » وكل موقع هو موقع إبديولوجي . إنه 
موقع يقول. والقول علاقة والعلاقة نظر باتجاه موضوعء وتوجه إلى 
مخاطب. . . وني هذه العلاقة منشأ لإيديولوجي يسم مواقع النظر والتوبّه 
يتفاوت بتفاوت هذه المواقع. يختلف ويتناقض باختلاف وتناقض هذه 
المواقع في العلاقة الاجتماعية فيها بينها. 

يظهر اختلاف المواقع في اختلاف أشكال الوعي والتفكير, ويمكن 
القول أيضاً أن اختلاف أشكال الوعي والتفكير مؤشر على اختلاف المواقع 
الذي يجد سبيله إلى تنويع لغات القول. 

في هذا الصدد قد نسأل: كيف يمكننا أن نرى إلى اختلاف المواقع 
وتعددهاء وكيف يمكن الكلام على المواقع حين لا يكون كلام بلا موقع؟ 
وهل تغرقنا المواقعء باختلافها المستمرء وربما اللامحدود» في تفتت الكلام 
فتصل به إلى فوضاه؟ . 

لا يتحدد الموقع بذاته. لأنه ليس.قائأ بذاته. بل هو قائم في علاقة 
مع موقع آخر» وفي إطار هذه العلاقة يتحدد: يرى الموقع إلى الموقع الآخرء 
فيرى إلى اختلافه معه. فيولد الصراع الذي هو في وجهه الأهم ديئامية 
الحركة والتمو والتحول. 


بها 


لكن اختلاف موقع مع موقع آخرء إنما هو اختلاف بالنظر إلى 
موضوع. ضمن وضعية إجتماعية معينة» في زمن تاريخي معين . لذا فإن 
اختلاف موقع مع آخر ليس هو فقط اختلافه عنه. بل هو أيضا اختلافه معه 
على موضوع يريان إليه. وهذا يعني أن الصراع بين موقعين ليس هو صراع 
الذوات المجردة» كما أن الاختلاف ليس اختلاف هذا نسبة إلى ذاك» إنما هو 
صراع في واقع ولواقع يخص الناس ويجدون لحم مواقع فيه. 

لا يختلف موقع عن موقع في علاقة نسبية مطلقة. إن الاختلاف 
النسبي هذاء مرشح لأن يجعل من أحد الموقعين مركزاً به يتحدد الموقع 
الآخر وبه ينوجد. إن إسقاط مسألة الموضوع, هذا الواقع الذي فيه وبه 
يكون الاختلاف يصل بأحد الموقعين لأن يكون, في علاقته بالموقع الآخرء 
ذيلا أو تابعاء أي لأن يكون بلا وجود فعلي. أضف أنه قد يصبح موقع ماء 
بتحدده نسبة إلى موقع مركزء عبارة عن ردة فعل مشروطة لا فقط 
بخصائص الموقع المركز» بل أيضا بوجوده. إن مثل هذه العلاقة تخلق وتؤكد 
طبيعة جوهرية لموقع مركز ينفي بها كل موقع آخر. كبا أن مثل هذه العلاقة 
قد تغري المواقع بالنزوع باتجاه الموقع المركز بغية القيام بعملية الاستبدال. 

هكذاء وعلى هذا الأساس من الفهم للعلاقة بين المواقع. يصبح 
هناك موقع هو ال موقع, وهناك موقع يتحدد به. الأول هو صاحب النطق 
والتعبير» هو ال قائل» أو هوال متكلم. صاحب البلاغة» سيدها ومنيرها . 
والثاني هو مجرد متلق» سامع» ليس له أن يقول أو ينطق ويعبر» بل له أن 
يصغي ويتعلم. أو قل ليس له أن يقرأء وينقدء ويمارس فعل التحويل 
الثقافي» بل له أن يستمر في قبول ال ثقاني القائم والسائد وصاحب السطوة . 
لا لغة إلا هذه اللغة الواحدة التي لهذا الثقافي القابع على منبرة المعلم» ولا 
صوت إلا صوته الواعظ صاحب الخطاب ال حق. 

وهكذاء لا جميل ولا نافع ولا ممتع ولا ممكن ولا حقيقي» إلخ» إلا ما 
هو كذلك في نظر من هو في ال موقع الذي لا موقع سواه. لذا يبطل 

يفا 


الاختلاف والتفاوت» يتراجع التعبير ليصير مكبوتاً» أو ليختزل في الشعار. 
وفي المقبول من الحكم والتعاليم» أو ليموت في واحدية الموقع . 

لا يعود للناس أن يقولوا الأشياء. أشياء عالمهم. كما يشعرون بهاء أو 
كما يحلمون أن تكون من مواقعهم في الواقع المادي الذي يمارسونه عيشاً 
وحياة في علاقات. يصير «اتعبيرهم؛ مشروطاًء لا بعلاقة بينهم وبين 
مرئيهم. بل بعلاقة معطلة بينهم وبين ال موقع الآخر. هكذا تسقط مواقع 
الناس على تفاوتهاء تسقط أسئلتهم المختلفة» ويسقطون من التعبير الذاهب 
باتجاه موته. بعد أن تخلى عن هوية منبته» عنينا عن حواريته. وصراعيته في 
نطاق العلاقات الإجتماعية القائمة. 

لكن لئن كان الاختلاف بين موقعين هو اختلافهم) بالنظر إلى 
موضوع» فإن ممارسة هذا الاختلاف تمبض على حدٌ قيمة له تاريخيته. أي له 
حركته التي هي حركة نمو وتقدم . تختلف المواقع فتتصارع لكن على حد قيمة 
هو في نهاية التحليل توجه نحو ما هو حياة الناس وحريتهم وفرحهم ضمن 
وضعية اجتماعية . 

إن اختلاف المواقع هو تفاوتها وصراعهاء أي هو حركة نقلتها النوعية 
في التقدم. في هذا الاطار. وني ضوء حدّ القيمة هذاء أو في ضوء مفهومه, 
تتحدد المواقع في علاقتها ببعضها البعض . 

ليس من شأننا التوسع في هذه المسألة التي تجد مجالها الخاص في بحث 
مسألة التناقض27, وفي تحديد قطبي هذا التناقض في المجتمع. ومن ثم 
تحديد الحدّ المفهومي للصراع بين هذين القطبين في علاقات تاريخية 
إجتماعية معينة . ذلك أن ما يهمنا هنا ليس البحث في مواقع النظرء أو ني 
المواقع الإيديولوجية» ولا مسألة العلاقة بين هذه المواقع. ولا عملية إنتاج 


)١(‏ أنظر مهدي عامل : «مقدمات نظرية لدراسة' أثر الفكر الاشتراكى في حركة التحرر الوطبى. 
القسم الأول: في التناقض». دار الفارابي - بيروت . : ١‏ 
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المعرفي للحدٌّ المفهومي() الذي في ضوئه يمكن تحديد هذه المواقع وعلاقتها 
التقويمية بموضوعها. ومن ثم معرفة فاعليتها في تطوير الواقع الاجتماعي . 
ليس هذا شأنناء فبحثنا ليس بحثا في الاجتماعي أو الاقتصادي ‏ السياسي» 
بل هو بحث في التعبير والقول ومن ثم في القول الأدبي. فالقول سواءً كان 
مجرد تعبير» أم صار قولاً أدبياً» هو علاقة تمارس بين الناس في المجتمع. ثم 

ما الذي يمنع التعبير من أن يكون قولاً نصيًاً؟ ريك 
الآثار المتعارف عليهاء هل هو فقط ما عرّفته البلاغة؟ 


يتكون العمل الأدي خاصاً ومستقلاء ونحن إذ نتناوله» فيهما سيلي من 
هذه الدراسة؛ على أساس من هذه الاستقلالية لا نريد أن ننزلق إلى عزلهى 
كا لا نريد أن نتراجع به إلى حدود ما يسمى بمضمونه . 

يستقل العمل الأدبي بتميزه عما يستقل عنه. ومع هذا التميز يصبح 
يهنا ) ومه] هذا » أن نرى إلى هذا الجذر الاجتماعي ل خغيور 
المختلف, أي أن نرى إلى الحوية الاجتماعية في تميزها الأدبي . وعليه؛ فنحن 
سنحاول أن نرى إلى هذا الاجتماعي في القول, في التعبير» الذي يجد منبته 
في الممارسة النطقية للناس. 


2 م 


يشكل التعبير» من حيث هو ممارسة نطقية اجتماعية, مرجعا حيا 


للعمل الأدبي. فالعمل الأدبي هو عمل مادته اللغة» أو قل إن الصياغة 
الأدبية هي صياغة 0 ا أي م النشطة الفعلية ا 


(1) إن استعمال مصطلح الحدّ المفهومي في كلامنا على القيمة وعلى الصراع» يعني أن القيمة 
ليست ثابتةء وأن الصراع ليس واحداً» لأمبما اجتماعيان تاريخيان» أي متحولان ومتغي ران في حركة 
نهو وتطور؛ وفي إطار تشكل اجتماعي لسياق حركة النمو والتطور هذه. لذا يكون على الفكر إنتاج 
الحدّ المفهومي للصراع الذي في ضوئه يبرز حدٌ القيمة. 

على أن الحدّ المفهومي هو حدّ نظري مندرج في نظام معرفي نقدي. أي صراعي مراكم ومتحول» 
عل مستواه. بدون هذه النقديةء بدون هذا التحول تمد المعرفة» تتراجم إلى حنود (المذهب» 
الذي يمارس فعل الإعاقة . 


514 


وإلا سقط في الخواء والتحنط» وفي نوع من الثرثرة اللغوية الحوفاء . 

في علاقة مع هذا المرجع الحي» ممع هذا المنبت المستمر في حركته 
وتحوله» تعبض الصياغة الأدبية إلى مستواها الخاصء المستقل والمتميزء 
والمتشكل في أنماط من البنى اللغوية التي تقول» والتي ها أدواتها وتقنياتها 
ومفاهيمها المتطورة والمتغيرة أيضاً. 

وعليه» فالقول سواء كان قولاً لليومي » أو قولاً مصاغاً في بنية أدبية» 
هو أساساً ممارسة تعبيرية» أو هو علاقة ممارسة بين الناس في تفاوت وف 
صراع وتناقض»ء عاو على حدّ. إنها تعبير ينطق ع يقول الوعي والتصور. 
كول لظا وينو ل موقا ويقول فعلاً وتحويلاً إلخ . 


يمارس الناس نشاطهم التعبيريٍ من مواقع مختلفة. وإن التقى 
بعضهم في بعضٍ منها فكانوا أحياناً أصواتاً من موقع واحد. 


العمل الأدبي الذي يقول ينبض من موقع نرى إليه في أثره. أي في 
نفط البنية» في الشكل, في أثره على مسار انتظام التركيب التعبيري» علل 
توالي الجمل» على منطق تمفصل البنيان اللفوي», على أصوات 
الشخصيات. في القول الذي يقص. وعلى حركة الزمن فيه. 


ينفتح الموقع على القول من إيدسولوجي إجتماعي » ونحن حين 
نكشف بقراءتنا للنص» عن هذا الموقع » إنما نكشف عن هوية الإيديولوجي 
المتحكم ببئية النص وبمنطق هوضه . 

ليس الموقع عنصراً مستقلاً في العمل الأدبي» بل هو بوصلته إذا صح 
التشبيه» ولذا فهو مرثي في أثره. ومقروء فيه. ونحن فيه كأثر نرى 
الأدبي, أو الفني. من حيث هو قول قائم على المستوى الإيديولوجي في 
المجتمع» لا في علاقة توازى مع مستويات أخرى» بل على مد صراعي 
يمخترق هذه المستويات ويقيم الفاعلية فيما بينها. 


و« 


لا نرى الحضور الاجتماعي في الأدبي من حيث هو مضمون أو 
إيديولوجيا بمعنى العقيدة أو المذهب. بل نرى إلى هذا الإجتماعي في شكل 
أدبي يقوله . وكل قول هو إيديولوجي » يحدد الموقع هويته . 

على أن هذا لا يمنعنا من أن نلاحظ حقيقة تخص العمل الفني بشكل 
عام . فالموقع الذي منه ينض التعبير هو موقع يبقى في العمل الفني خفياً 
أو هو موقع يحاول الخفاء , 

ذلك أن هذا الموقع القائم على المستوى الإيديولوجي في المجتمعء إنما 
هو قائم على هذا المستوى في حقل ثقافي» وهذا ما يشير إلى مجموعة من 
العوامل التي تحيط بهذا الموقع» أو التي بها يتحرك باتجاه التعبير والقول. 
فالحقل الثقافي. ومن حيث هو في وجه منه حقل أدبي. هو حقل واسع 
وتاريخي, مخترق أيضاً بالصراعي. إنه حقل من النصوص المتميزة 
والمستقلة» وغير المتماثلة» ولا الملتقية في مواقع قوللمها. لذا فهي؛, على 
استقلاليتهاء تتكون في أنماط من التعبير» وتتمايز بها وفيها. وهذا يعني أن 
الموقع الذي به يغبض القول الأدبي هو موقع يتعامل مع ثقافي خاصء. 
ويغبض مشر وطأ بهذا الثقاني الخاص . 

يتعامل الموقع مع عناصر .قوله الأدبي. وهو إذ ينفتح لا ينفتح باتجاه 
ذاتهء بل باتجاه ما يغبض به. 


ينفتح باتجاه التعبير الحي , الوحشي» الخام» وينفتح باتجاه الثقاني . 


فق اقتصاره على الأول» الوحثي» يتعرض للسقوط في اليومي 
لمبتذل» في العابر. 


وفي اقتصاره على الثاني» يتعرض للخواء أو للبلاغي الخاوي . 


كا أنه بانكفائه على ذاته يتعرض لأن يكون مجرد خطبة تدافع عن 
موقع . أو يتعرض الأدبي للتراجع إلى حدود الإيديولوجي 


لضن 


ليس العمل الأدبي هو مجرد موقع ولا هو مجرد قول لموقع. بل إن 
العمل الأدبي» إذ ينبض من موقع » هو بنية عالم لا يمكنه أن ينمو إلا 
بصراعي فيه هو ديناميته» وهؤ انفتاحه على تعدد الأصوات وتناقض المواقع 
أو تفاوتها. 

إن انفتاح الموقع في العمل الأدبي باتجاه عالم من الناسء, عالم 
إجتماعي حي , يحملنا على أن نرى إلى هذا الإنفتاح, لا فقط. على مسافة 
علاقته القول بالموقع الذي منه ينبضء وبالتالي» على اختصار العمل في 
إيديولوجي فيهء بل يحملنا على أن نرى إلى هذا الانفتاح على مسافة علاقة 
الموقع بالعالم الذي يقول. 

إن انفتاح الموقع يعني عدم تأطره بذاته ويعني امتداد النظر إلى أبعد 
من حدود الموقع. ذلك أن النص الأدبي معني بالنظر إلى العالمء إلى 
الأشخاص فيه في اختلافهم وتنوع أصواتهم. وتفاوتها على حدٌء هو حدٌ 
الصراع والحوار في الاجتماعي . 

حين يتعامل قول النص مع الأشخاص ومع عالم الحياة إنما يحملنا 
على أن نرى إلى الموقع فيه على أساس من قدرته على الإنفتاح» أي على 
أساس من قدرته على نموضه الأآدبي. أو الفني» الخاص, أو على أساس من 
قدرته على بمارسة التعبير أدبياً. إذ ذاك تكشف الممارسة في أدبيتها مدى 
اتساع المنظور الفضائي المتخيل» فلا يتقوقع القول في الموقع ليكون صوت 
الفرد المحدود به . 

لا يروى الأديب عن موقع له. وإن كان يرى إلى العالم من هذا 
الموقع» بل يروي عن الناس في المجتمع» عن الأشخاص الذين لهم 
مواقعهم المختلفة وأصواتهم المتنوعة وعلاقاتهم المتصارعة. لذا لا يمكن 
للقول الآدبي: وخاصة الروائي ءأن يتأطر في الموقع الذي منه يرى. وإلا غدا 
كتلة وعظية. هكذا يخون صدق التجربة» كيا يقال؛ موقفاً يريده الكاتب 
تعبيراً عن موقعه . 


نض 


مع صدق التجربة والقول يقول الأديب» أحياناً. ما ليس يريد 
الكاتب قوله . 

يخون التعامل الفني مع العالم موقعاً كان يقصده الكاتب. . يغير 
اتساع زاوية النظر موقعاً كان الأديب يريد الغبوض منه. وقد يجد الكاتب 
نفسه يقول» حين يرى من موقع 2 . شخصية ما من عالم ث شخصياته. نقيض ما 
كان يودٌ قوله . 

ينفتح الموقع في النص الأدبي.ء خاصة القصصي» على مواقع 
الشخصيات المختلفة» فيكون عليه إذ ذاك» أن يتقن ممارسة اللعب الفنى 
وإبداع أدواته . 


ولا بد لناء في هذه المناسبة» من أن نشير إلى أن البعض يسمي الموقع 
في النص الآدبي زاوية رؤية» ونحن, بالرغم من تقديرنا لأهمية هذا 
المصطلح . نفضل استعمال مصطلح الموقع . التفضيل هذا ليس شكلياء 
ولا هو مجرد استحسان أو استنساب» بل هو مرتبط بنظرة فكرية للنص 
الأدبيء أو بمنطلق نظري للمستوى الأدبي في المجتمع . أو مرتبط بهذا الذي 
حاولنا إيضاحه بإيجاز, لمفهوم الموقع . 


إن مصطاح الموقع هو أكثر إحالة على هله الهوية الإيديولوجية التي 
له. وهوء بذلك. يحولنا أن نرى إلى منطق ترابط الأفعال في النص 
القصصى »لا كترابط آلي» بل كترابط محكوم بهذه الهوية الايديولوجية . هكذا 
يعيد إلينا الكلام على موقع في النصء إمكانية استعادة النص من عزلته 
الأدبية لنرى إليهء كا هو في واقعه المادي» كتابة يمارسها مؤلف له وجوده في 
المجتمع . 

ونحن إذا كنا نرى إلى النص الأدبي على أنه تعبيرء فإن كلامنا على 
الموقع يطرح علينا سؤال البحث عن هذا الموقع الذي منه يغبض نص أدبي 
معين فيكون بهء كما ذكرناء انتظام لغتهء ويكون به تكون فضائه أوعاله . . 


يفن 


وهو ما ستحاوله ف فصول لاحقة من هذا الكتاب» وذلك بالشغل» 
مباشرة . على بعض النصوص القتصصية والروائية. 

ولو أردناء في ختام هذا الفصلء أن تمهدٌ قليلاً لسؤالنا عن الموقع في 
النص الأدبي» لقلنا موجزين ما سبق» على إتجازه. إن الموقع هو ديئنامية 
تكون النص الباحث عن شكله الفني الخاص. 

وكا سبق وذكرنا: أن القول بموقع لاا يعني » ولا يمكنه أن يعبي 2 تأطر 
النص مهذا الموقع , لأن الأدجي» إذ ذاك يتراجع . يضمحل ويموت . 

هل يمكن الاستنتاج بأن الفني هوء بالضرورة. ديمقراطي؟ 

ربما] 


لكن, لنتابع البحث. 


إن 


لكتابة والتحولات الاجتماعية 


صيغة ال موضوع 

6 ما الذي نريد أن نوضحه في كلام يتخذ موضوعاً له : «الكتابة 
والتحولات الاجتماعية» وهل تشكل هذه العبارة فوضبيوع)؟ إذ ذاك كيف 
يتحدد هذا الموضوع , وما هو سؤاله؟ 

والراكم فإن هذه العبارة المطروحة على أنها موضوع. تبدو للناظر فيها 

عنوانا عريضا لا يحدد سؤاله» بل يكتفي بوضع الكتابة مع التحولات 
الاجتماعية» يعطف بينهما مشيراء بهذا العطف, إلى مجرد وجود علاقة. في 
هذه العلاقة تبدو الكتابة طرفاًء كأنه كلي» وتبدو التحولات الاجتماعية 
طرفاً آخر كأنه أيضاً كلي. ْ 

وفي هذا الذي يبدو تبرز مجموعة أسئلة, لا نتوجه بها إلى الصياغة 
كشأن شكلي. بل من حيث أن الصياغة هي قول دال على نظرة فكرية 
للموضوع الذي يصوغء فيقول. 

ولا يثنينا عن طرح هذه الأسئلة كون موضوع «الكتابة والتحولات 
الاجتماعية؛ جاء» في هذه الندوة*» تحت عنوان أعم وأشمل هو وجدلية 


(#) قدمت هذه الدراسة في ندوة والنقد والابداع» ‏ الدار البيضاء ‏ آذار 184864 . 


او 


الابداع والواقع». أي تحت عنوان يصف العلاقة بين الطرفين فيهاء 
ب الجدلية» أو كون موضوع «الكتابة والتحولات الاجتماعية»؛ وعئوانه 
الأعم والأشمل : «جدلية الابداع والواقع»» يضمران نظرة توحي يطابع 
الجدة والاختلاف, أي توحي بأن العلاقة ليستء وكما اعتدنا أن تقول» 
بين «الآدب والواقع. أي بين ماله طابع المنجز والعام» بل هي بين 
«الإبداع / الكتابة» و «التحولات الاجتماعية»» أي بين ما له طابع 
الفاعلية» الخلق والولادة» وبالتالي الاستمرار والتحول. 


إذاّء ثمة جديد في صياغة الموضوع . جديد يستبدل طرفي العلاقة بما 


ا كت ٠‏ 


يوحى باختلااف الدلالة فيصف هذه العلاقة بالخدلية . 


لكن هذا الذي نلاحظ. هذا الجديد المضمر في صياغة الموضوع» لن 
يثنينا عن طرح أسئلتناء بل لعله هو الذي أثارهاء أو زاد من ضرورتها وربما 
أضاف إليها أسئلة أخرى. 

ونحن بدءاً نوضح : أن هذه الأسئلة التي تبرز أمامنا لا تتعلق بمبدأ 
وجود الكتابة في علاقة مع طرف آخر (لا نحدده؛ فربما تكون الكتابة في 
علاقة مع موجود طبيعي » أو مُنتج . وربما تكون في علاقة مع كتابة أخرى. 
وربما تكون» ومن حيث هي علاقة, مع علاقة أخرى.. فهذا الطرف 
الآخر لا يعنينا الآن). نحن لا نجادل ني هذا الشأن المبدئي؛ لا نطرح 
سؤالنا أو اسئلتنا حول ما إذا كانت الكتابة قائمة في علاقة أم قائمة خارج 
العلاقة/ العلاقات, أي في عزلة. بل تطرح أسئلتنا حول وضعية لهذه 
العلاقة. وضعية تجعل من الكتابة طرفا في علاقة طرفها الآخرهو 
«التحولات الاجتماعية». مثل هذا الوضعية تحدد مفهوماً للعلاقة يكشف 
عن معنى الجدلية الموصوفة بها. إذ ذاك لا يعود مهما أن نصف هذه العلاقة 
بالجدلية أو بغيرها من الصفات» لأن كلمة جدلية تصبح ممرد لفظة 
مضافة, لفظة برانية لا تغير شيئا من طبيعة هذه الجدلية أو من مفهومها 
الذي تحدّده. كا أشرناء وضعية العلاقة. 


هن 


وعليه نسأل: 

هل الكتابة طرف في علاقة طرفها الآخر هو «التحولات 
الاجتماعية»؟ ذلك أنه إذا كانت الكتابة طرفاً في علاقة طرفها الآخر 
التحولات الاجتماعية» فإنما يعني هذا أحد أمرين: 


إما أن يكون لكل طرف فضاؤه الناقص والمؤقت. 

وإما أن يكون لكل طرف فضاؤه المكتمل والنبائي . 

وفي كلا الحالين نجد أنفسنا أمام السؤال المستحيل» أوء أمام السؤال 
العبثي : كيف؟ 

ففي الجالة الأو لى» في حالة وجود فضاء ناقص ومؤقت لكل طرف». 
فإن قيام علاقة بين الطرفين يعني قيام فضاء آخر مشترك فيه تمارس هذه 
العلاقة حركتهاء أو فيه يمارس هذان الفضاءان العلاقة فيا بينههما. وهذا 
بدوره يحملنا على أن نسأل: 

أين يغبض هذا الفضاء المشترك» وكيف نرى إليه» وكيف يمكن لهذا 
الاجتماعي 27 أو لهذه التحولات التي لها صفة الاجتماعي أن تمارس 
حركتها في فضاء يتجاوزهاء أو يشملهاء لتكون فيه في علاقة مع الكتابة» أو 
مع الابدا 3 أو مع الأدب الخ؟ 
بالاستقلال والتميز) خارج التحولات الاجتماعية؟ أي نرى إلى هذا الفضاء 
للكتابة خارج التحولات الاجتماعية؟ 


وفي الحالة الثانية. ف حال وجود فضاء مكتمل ونبائي لكل طرف» 


)١(‏ نستعمل كلمة اجتماعي لندل على ما يتحول لآن التحول هو تحول لموجودء وإذا كان الحو 
حركة فإنه مهذا ال معبى حركة ما يتحول» أو حركة العلاقات بين ما يتتحول. نقول هذا بمء' 
عن طابع حركة التحول. 


با 


فإن هذا يعني انتفاء العلاقة بين الكتابة والتحولات الاجتماعية» أو وبتعبير 
أدق» تصبح العلاقة بينهها علاقة قطع, وبالتالي» لا يمكن لهذه العلاقة أن 

لنقبل» فرضاً بالحالة الثائية؛ إذ ذاك. نجد أنفسنا نسأل: أين 
وجوده. وهل يمكنه أن ينض خارج التحولات الاجتماعية؟ وكيف؟ 

يمكن لمجموعة الأسئلة هذه أن تصل بنا إلى استنتاجين أوليين : 
بل وحتى إلى أي نشاط أخرء خارج التحولات الاجتماعية. 

الاستنتاج الثاني يقوم على 0 الأول فيحملنا بدوره على 
القول أنه لا يمكن للكتابة أن تكون طرفاء كليا أو غير كل في علاقة طرفها 
الآخر التحوللات الاجتماعية. لا يمكئنا أن نضع الكتابة/ الإبداع, ومن 
حيث هو نشاط منتج ‏ طرفاً في علاقة طرفها الآخر هو الواقع. سواء أوصفنا 
هذه العلاقة بصفة الحدلية أو بغير ذلك من الصفات». وسواء أقلنا بنقصان 
هاما . 

وسجل أكثر دقة وزفيف] نقول: لا يمكننا أن نضع التحولات 
الاجتماعية طرفاً في علاقة مع طرف آخر يقابله» سواء أكان هذا الطرف هو 
الكتابة أم كان الإبداع» أم كان الأدب, أي سواء أكان لهذا الطرف صفة 
المنجز أم كان له صفة الفاعلية. ليست التحولات الاجتماعية طرفاً في 
علاقة . 

ونحن إذ نقول هذا نلاحظ أن وضع الكتابة في طرف يقابله طرف 
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ميكانيكية لا ينقذها من ميكانيكيتها وصف العلاقة, أحياناًء بالجدلية. 
منزلق الاستيدال والئزعة الغيبية 


من هذه المنزلقات نشير إلى منزلق الإستبدال. ذلك أن بجرد وضع 
التحولات الاجتماعية؛ أو الواقع» أو المجتمع» طرفاً يقابل الكتابة» أو 
الأدب. .. معئاه انجاد وضعية تخول استبدال الاجتماعى » ومن حيث هو 
هكذا طرف؛ بطرف آخر يحل محله ويعادله. ومعه تصبح الكتابة في علاقة 
وبه يرى إلى الآدب. وقد يصبح مصدره الذي به نفسره ونحدده. فقد 
نستبدل بالاجتماعي طرفا أ آخر هوحيئاً السري أو السحري» وهوحيئاً آخر 
المجهول» أو النبوي والسماوي . أي قد نستبدل بالاجتماعي ما هوء وف 
الحالات جميعهاء هذا الذي لا تصله المعرفة. إنه الغيبي الذي قد نقبل به 
وان إذ نطرح سؤالنا عن الكتابة» عن فهم لما ومعرفة بها. وقد نترك 
البحث مكتفين بالغيبي جراباًء وقد تذهب أبعد من ذلك فنترك سؤالنا عن 
المعرفة ظّ منا أن الغيبى هذا يعادلها. إنه حدودها ومطلقها: نبحث عن 
المعرفة فنجدها في السري» نتوهمها فيه فنهملها إذ ينغلق علينا سرها. هكذا 
فنحن لا نكتفي » في حال كهذه.ء باستبدال الغيبي بالمحسوس» بل نقبل 
أو نُدعى لنقبل السريٌ» تقيله جرانا يق المعرفة العلمية الباحثة عن 
كشف حركة العلاقاث بين المحسوسات والمدركات» لنمسك بأسرار نوها 
وتطورهاء لنرى إلى هذه الأسرار في آثارها المقروءة فلا تبقى الأسرار أسراراً 
يتوكأها الغموض وينام الجهل ني أحضانها . 

في ضوء هذا المنزلق الاستبدالي قد يكون بإمكاننا أن نقرأ بعض 
المصطلحاتء أو بعض المفردات التي اكتسبث مع الاستعمال دلالة 
مفهومية» والتى منها على سبيل المثال لا الحصر: الفردي في وضعه مقابل 
الاجتماعي . الذاتي في وضعه مقابل الموضوعي . النفسي في وضعه مقابل 
المادي أو الواقعي الخ . . . كأن الفردي في وضعه هذا ينبض خارج 
الاجتماعي » أو كأنه حين يقابله يعادله» كأنه ليبس فيه أو كأن الذاتي أ 
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النفسي هو خارج الوجود المادي, وكأنه في وضعه هذا هو العلوي يمارس 
فعله خارج ما هو اجتماعي» أو خارج العلاقات بين كل ماهو 
اجتماعي . . أو كأن الفردي في ممارسته نشاط الكتابة إنما يمارس نشاطه 
هذا في فضاء لا مرجع له فيه فيصبو إلى مجهول. رما هو مثاله الذي ينزع 
إلى التماهي فيه . 

يبدو الاستبدال في هذا كله متكا (مكقوباء فراع فيه 
انطلاقاً منها وبواسطة عملية الاستبدال هذهء ينزلق البعض إلى عزل الكتاية 
ونفى كونها متتجاً اجتماعياً. تعبيرا ينبت في العلاقات بين الناس في 
المجتمع. ينزلق هذا البعض باتجاه اعتبار الكتابة وتخوداً تام اللاستقلال» 
نهائيه, أو وجوداً مكتملاً بذاته. وهم. بذلك. يحدّدون علاقة الكتابة بما هو 
اجتماعي » .أو بها هو غير الكتابة كعلاقة قطع. سواء أجهروا بذلك أم بقي 
ذلك ضمنياً ينتظر كشفاً لهء وسواء أأدرك هذا البعض ذلك أم لم يدركه 
وبقي يقول بعلاقة ما بين الكتابة والمجتمع . 


هكذاء وفي ضوء هذا المنزلق وما يضمره من نزعة غيبية» تبدو الكتابة 
فضاء نبائيأً وهي في فضائها العبائي هذا وف اكتماا به جوهر قائم 
بذاته. جوهر يفسره السريء أو المجهول. أو النبوة . جوهر لا تطوله 
المعرفة. فالمعرفة هنا هي هذا التجوهر نفسه. إنبها يتعادلان ويتماهى 
واحدهها في ا والكتابة في كل هذا هي كتابة تتأبد عتفظة بسطوتا. 
إنها كتابة ترفض فض القراءة بمعناها النقدي. وتنزع لأن تماهي قراءتبا مها 
لتكون هي فقط القراءة» أي لتكون القراءة هي فقط تكرارها. 

منزلق التطابق والنزعة المادية الميكانيكية 

لئن كان المنزلق الأول المتكىء على الاستبدال يتكشف عن نزعة 
فكرية غيبية فإن هذا المنزلق يتكىء على التطابق مضمراً نزعة فكرية مادية 
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ويبدو هذا المنزلق» وفي وجه من وجوهه الأهم. ردة فعل على النزعة 
الفكرية الغيبية من حيث هي نزعة تصل بأصحابها إلى عزل الكتابة/ الأدب 
عن الواقع. بهذا يناقض أصحاب هذا المنزلق القطع والعزل, ويجهدون في 
إثبات وجود علاقة بين الآدب والواقع . لكن الآدب, في هذه العلاقة, 
طرف» والواقع طرف آخرء وقيام العلاقة» في نظر أصحاب هذا المنزلق» 
هو في إثبات وجودها وليس في تحديد طبيعتها(». هكذا وبدل البحث في 
هذه الطبيعة» حاولوا إثبات المبدأء وبقي الأدب في نظرتهم هذه طرف يقابل 
الواقع . 

وعليه فلئن كان منزلق الاستبدال يميل بالعلاقة لأن تكون علاقة قطع 
بين الطرفين في تقابلهاء فإن المنزلق الثاني يميل إلى شد الطرفين المتقابلين 
أحدهما إلى الآخرء وأحياناً. حتى التطابق. وهو بهذا الميل يرى أن الأدب 
هو انعكاس للواقع » أو هو صورة له تعكسه. 

وقد يذهب بعض أصحاب هذا المنزلق إلى أبعد من ذلك؛ فيعادل ما 
هو أدبي بما هو واقعي . يعادل الأدبي بمضمونه. يعادله بالايديولوجي فيه, 
فلا يقرأ سوى المضمون إذ يقرأ الأدب. يرى في الشكل وعاء أو لباساً يتبدل 
ليبقى المضمون. الأصل . المضمون هذا يتجوهر ويمبل إلى ثيات له. وقد 
توصف علاقة الشكل بالمضمون بما يدفع عن المضمون ميلا إلى جوهرته» أو 
بما يدفع عن الشكل صفة الوعائية أو صفة القالبية» فتوصف إذ ذاك علاقة 
الشكل بالمضمون بأنها علاقة عضوية» وقد يقال بأن الشكل متغير بتغير 
مضمونه. . . ويبقى القول في هذا هو القول بالمضمون أولا وبالشكل تابع 
له. ويبقى أن هذه المقولاات تستئدء على احتلاف وجوه تعبيرهاء إلى كون 
الأدب طرفاً» وإلى كون الواقع طرفاً آخر. طرفان بينهم| علاقة. 

ند د كن 


.1987 أنظر يمنى العيد في كتاب في معرفة النص» دار الآفاق الجديدة ط. أولى بيروت‎ )١( 
الفصل الذي بعنوان : «الواقعية  سؤال في معرفة النص».‎ 
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نخلص من هذه الاشارات السريعة إلى القول بأنه ليس كافياء وإن 
كان مهراً أن نستبدل بكلمة الأدب كلمة الكتابة أو الابداع من جهة» 
وبكلمة الواقع تعبير التحولات الاجتماعية من جهة ثانية» ليس كافياً أن 
نفعل ذلك كي ننقذ فكرنا من إمكانية الوقوع في النظر إلى مثل هذه العلاقة 
كعلاقة بين طرفين. إن مجرد وضع الكتابة مقابل التحولات الاجتماعية هو 
أمر يومىء إلى طايع ثنائي لهذه العلاقة» | يشير إلى حركة لها بين طرفي 
العلاقة طابع خخطي : من و إلى وني الاتجاهين. الثنائية هذه هي ثنائية 
الطرفين المتقابلين. ثنائية الكتابة والممجتمع. الأدب والواقع. الروح 
والجسد. الشكل والمضمون. الوعاء وما هو مركوز فيه. الأنا والآخر. 
الذات والموضوع . الداخل والخارج إلخ . . . إنها ثنائية الواقع/ الأساس 
وصورته. أو ثنائية المثال/ الجوهر وصورته. لا فرق بين النزعة الغيبية 
والنزعة المادية الميكانيكية سوى الفرق بين أطراف العلاقة وليس بين طبيعة 
وأخرى لهذه العلاقة . 

أعتقد أنه لا يمكننا أن نقرأ بفكر مادي العلاقة/ العلاقات في حركة 
خطية بين الثنائيات. ثنائية الطرفين» فتقطع الحركة هذه بين طرفيها حيتأ 
وتطابق بينهم| حيناً آخخر لتبقى في كلا المحالين محتفظة بطبيعتها : 

- تقطع بين الطرفين «وتنمو؛ حركة الطرف الواحد باتجاه ضدي 
لحركة الطرف الآخر. في هذه الحركة الضدية تتحدد العلاقة بطابعها 
القطعي . إنها علاقة قطع بها يصير كل طرف قطباً قائمأ بذاته» وتصير 
العلاقة بين الطرفين علاقة بين قطبين متقابلين , 

في نظرة كهذه تصير الكتابة قطبء تقبع مرمية في عزلتهاء متأطرة في 
وحدانيتها وفي مطلقها. تتغرب؛ تتجوهرء وتستدير حركة نشاطها على 
ذاتهاء تنغلق في سري لها. إنها مرة أخرى هذا الذى لا تطوله المعرفة . إنها 
لمنجزء القدسي والديني©. ْ 


. نقترح تسمية هله النظرةء بالنظرة البنيوية الدينية‎ )١( 
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وتطابق بين الطرفين «فتئموة حركة الطرف الواحد باتجاه الطرف 
الآخرء أي تنمو حركة الكتابة باتجاه مصدرها الذي تصبو لأن تعادله» أو 
لأن تصيره. وقد يكون هذا المصدر الأساس هو الواقع. أو هو المجتمع. أو 
غير ذلك ما يعبر عن مفهوم كل للمجتمع. ويضع الكتابة في علاقة برانية 
معه. وقد يكون هذا المصدر المرجع هو المثال العلوي. هو السرء النبوي, 
أو غير ذلك مما يعبر أيضاً عن مفهوم كلي مرجع تفسر به الكتابة. ذلك أنه 
وفي كلا الحالين تبقى قى الحتابة طرفاً له مفهوم الصورة» أو الثيء الذي لا 
وجود فعلياً له . إن 00 منظور هي كامرأة التي تعكس .» وكالبلور 
الذي يخترقه النظر إلى أصل يريه. لذا «تنموء الكتابة باتجاه ما تعكس» 
باتجاه ما تريهء أي باتجاه أصلها أو مثالًا. اتتمو باتجاه التماهي في ما 
كانته» وفي ما عليها أن تعود إليه فتكونه مجدداً . «تنموة باتجاه ما الواحد 
الذي قد يكون المضمون الكل من حيث هو الجوهر الكلي أو الحقيقة 
المطلقة. إنه وفي كل التسميات الواحدي. في «ثموث لها كهذا تصصير حركة 
الكتابة حركة العودة, فا كانته هو الأصل., وما ستكونه هو الأمثل لها . 

هكذا تتحدد حركة الكتابة كحركة امحاء وغياب: فالكتابة تنمو كي لا 
تنموء تنمو كي تكون تحنطها وتحجرها. «تنمو» كي تبقي المحفوظ والمنقول» 
المكرر باتجاه موته. لأن ما يتكرر لا يعيش زمن الاق الزمن المادي 
التاريخي » زمن التحول والاختلاف. 

أعتقد أنه لا يمكننا أن نقرأ العلافة» العلاقاث» بفكر مادي في طبيعة 
كهذه. فالكتابة ليست طرفاً قطباً ينبض بذاته جوهراًء وليست حركة 
العلاقة حين تكون بين الكتابة وأي موجود (منتج أو طبيعي) آخرء أو بينها 
وف علاقة لها مع موجود وبين علاقة أخرى, أو بينبا من حيث هي علاقة 
وبين علاقات أخرى. ليست حركة الكتابة هذه وكا يمكن أن تبدو ني الرسم 
التالى : 


ا 0 0 


وف 


موجود 2 علاقة 


ا 


ميج 
جل 

عه سبي اهو هه 

»ا علاقة 2 ا علاقة 


حركة خطيةء وإن بدت كذلك. حركة قد نسميها جدلية» لكنبا 
تبقى في وضعيتها التقابلية الثنائية نه طلمةء ميكانيكية: من وإلى وفي 
الانجاهين . 

ليس للفكر المادي العلمي أن يقرأ العلاقة في وضعية كهذه. وقد 
يكون مناسباً الآن أن نسأل: ما هي هذه التحولات الاجتماعية التي نربط 
الكتابة مها؟ هل هي من المفهومات التي ألفها فكرنا فحق له تداولها في 
عموميتها وغموضها؟ لكن, ما هو هذا الذي يتحول؟ هل هو الإنسان. أم 
الإنتاج» أم وعي الإنسان » أم أدواته أم ثقافته» أم الموجودات», أم اللغة 
أم كل هذا معا؟ كيف تتغير الأشياء وماذا يحكم تغيرها؟ هل يحكم تغيرها 
نمط الإنتاج وفي أي حدود نرى إلى مط الإنتاج؟ هل نرى إليه في حدود 
مجتمع أم في حدود عالم الأرض وقد تداخلت العلاقات في طابع من التحكم 
والتحديد المعقدين ,أم في حدود عالم » » للكواكب الأخرىء لهذا الفضاء الذي 
نعرف ولا ثتعرف, حضور فيه؟ والتحوللات التي هي اجتماعية » هل تعي 
أن هناك ما لا يتحولء أو أن هناك ما يتحول دون أن يكون اجتماعياً؟ وهل 
الكتابة خارج هذا التحول». أي 33 طابع اجتماعياً لما؟ لماذا إذاّ لا نقول 
تحولات الكتابة» ولماذا لا نسأل عن الكتابة في تحولاتها؟ 

قراءة الكتابة في نشاطها 

ثمة أسثلة أخرى تطرحها صيغة الموضوع المعتمد في هذه الندوة. 
ونحن لا ندعي » ولا يمكئنا أن ندعي ١‏ الخوض فيها. لذا ستحاول فقط أن 
نقرأ الكتابة في نشاطهاء مجرد محاولة لقراءة الكتابة من حيث هي نشاط 
ذهني أدانه اللغة. ومن حيث هي ممارسة التعبير بصياغته بنية شكل. 


والكتابة في هذا هي إنتاج النصء النصوص» وهي بهذه الصياغة المنتجة 
لنص تختلف وتتميزء أو تتميز وتختلف, فتكون. أن تكون الكتابة يعني أن 
تحيا. فزمن حياتها هو زمن اختلافهاء وني تمائلها بذاتها موتها('©». على أن 
الحياة هى بالضرورة اجتماعية (على الأقل حتى الآن). هكذا فاختلاف 
الكتابة وتميزها ليسا إلا تأكيداً لحياتها في طبيعتها الاجتماعية . 


ليس الاجتماعي خارجاً نقرأه في داخل» بل هو هذا «الداخل» الذي 
صاره وقد اختلف وتيز في بلية شكله. ليس من داخحل وخارج. ليس من 
طرف وآخر يتقابلان: الكتابة في طرف والاجتماعي» أو الاجتماعي 
ا متحؤلء؛ في طرف أخخحر (كأن الكتابة ليست لل بن امف لانت وي 
تحولات اجتماعية)» بل نص يعيش زمن الكتابة» يعيش نشاطها. يعيشه 
ويتميز كبنية شكل . يعيشه وبتميزه يختلف. . . وليس عيشه هذا سوى 
حركة وجوده التاريخي , أي المادي المتحول . 


علاقة الكتابة النقدية بمراجعها 
لكن الكتابة النص إذ تعيش تميزها وتمارس اختلافها على مستوى 
تميزهاء إنما تمارسه في علاقة نقدية. 


تمارس الكتابة, وعلى منتواه المميزء النقد مع المكتوته هذا القائم 
في الصياغة. تمارس النقد صراعاً وتقشينا وارسه استعادةٌ واستمراراً . 
تصارٍ الكتابة الكتابة» تقرأ المكتوب من حاضر لها فتنتجه مختلفاً وتخلق 
حضوراً في الزمن» زمنها. 


من موقع لما ني حركة زمنها. فيه كعلاقات تعبيرية ذات طابع 


زفق راجع: مهدي عامل في كتابه «مقدمات نظرية؛ , القسم الأول . ق التناقض » دار الفارابي » 
بيروت طم أولى؛ الفددسة ص 066 
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صراعي (هذه العلاقات هي علاقات في ما بين الناس من جهة» وفي ما 
بيغهم وبين المنتج والموجود من جهة ثانية)» محكومة بنمط من الإنتاج» 
تمارس الكتابة علاقة اختلافها مع الثقافي المكتوب . 

بالنقد تمارس الكتابة علاقة اختلاف مع الكتابة, وبالنقد يختلف 
المكتوب حن المكتوب . والاختلاف ليس مجرد مغايرة واستبدال يسقطنا مجدداً 
في ما حاولنا عدم السقوط فيه. . نسقط فنضع الكتابة طرفاً مقابل طرف آخخر 
هو هذه المرة الثقافي المكتوب . نضع الكتابة مقابل طرف آخر وإذ نتراجع بها 
إلى حدود كليتها نتراجع, أيضاء ببذا الثقافي إلى حدود كليته؛ ويصير 
الثقاني كلياً بدوره. وقد يبدو في كليته غير اجتماعي . 


في وضع كهذاء وف فهم كهذا للعلاقة بين الكتابة والثقافي» تتحدد 
معه العلاقة هذه كعلاقة مغايرة واستبدال» وليس كعلاقة نقد وتحويل» 
يمكننا أن نرى إلى نزعة ماضوية تغيّب الحاضر في الماضي إذ تنظر إلى علاقة 
الكتابة بثقافة الماضي ٠‏ تمائل عام بان له, وبذلك يكون على المكتوب 
أن يعيد المكتوب» 0 الثقافة أن تكرر الثقافة» وعلى الشعر أن يقول 
الشعر المقول. وبذلك د تعيش الكتابة حركة التكرار» تتحصن بالمكتوب 
المنجز فتلغي فعلها تشاطها وكونما | إبداعاً. وقد يبدو الإبداع؛ في نظر من 
يفهم العلاقة مثل هذا الفهم» تغرّباً لأنه إذا ذاك المختلف عن الأصل . 

وقد يكون بإمكاننا أن نرى إلى نزعة أخرى هي نزعة التحديث 
الرافضة لثقافة الماضي . لأن الماضي كل في ثقافتهء والعلاقة به هي علاقة 
مع هذا الكلي الذي يرفض ككلي أيضاً. هكذاء وبالمقابل» يرى أصحاب 
هذه النزعة» إلى ما يقبلرن به من ثقافي بديل ككلي أيضا 


تبدو هذه النزعة ف رفضها لثقافة الماضي وفي قبولها بثقافي بديل ردة 
فعل على النزعة الأولى . إنها وجهها الآخر: فالنزعة الأولى ترى إلى الكتابة 
في علاقة تماثل مع ثقافة الماضي » والنزعة الثانية ترى إلى الكتابة في علاقة 


ك5 


تمائل أيضاً لكن مع ثقافة الآخر. لا فرق إلا باستبدال الطرف الذي معه 
تقيم الكتابة علاقة لحا. هذا من جهة؛ أما من جهة ثانية فإن النزعة الأولى 
الثانية إلى الكتابة في علاقة تناحر ضدي مع الماضي الثقاني. لا فرق هنا 
أيضاً إلا باستبدال الطرف الذي معه لا تقيم الكتاية علاقة لها . 
نوضح هذه العلاقات في الرسمين التاليين: 
1 . (- ثقافة الماضى 
النزعة الأولى : الكتا 3 
لنزعة الأول ام 
+ ثقافة الماضي 


النزعة الثانية: الكتابة 
0 ثقافة الآخر 


ليس لنا أن نفهم علاقة الاختلاف على أساس من هذا الاستبدال. 
بل لا بد لنا من أن نفهمها على أساس نقدي به تقوم علاقة الكتابة مع أي 
مرجع ثقاني. بعلاقة نقدية تمارس الكتابة نشاطهاء حريتها وضمانتها بأن 
تكون قولها . على حد نقدي يغبض الاختلاف, وعلى هذا الحد 5 تقول الكتابة 
زمنهاء تقرأ الكتابة الثقافي» تقرأه وتقول» تنقده فتنتجه مختلفاً . 


في هذه العلاقة مع الثقافي تمارس الكتابة نشاطها على المستوى نفسه) 
أي تمارسه على مستوى الثقافة وتنتجه مختلفا . 


لكن الكتابة ل م ا 
الثقافي نقديةء إنما تمارسه كذلك في علاقة لما أخرى» مع التعبير الحي » هي 
أيضاً نقدية . التعبير الي راك ب الل وي رده 0 
الشفوي المسموع والصامت المكبوت. المرئي في الحركة وغير المرئي فيها. 
إنهء وفي حدوده الواسعة, في حقيقته الواقعية» ممارسة العيش ضمن 
تشكيلة من العلاقات الاجتماعية ومن موقع له فيها. . 


5.3/ 


لكن» تكون علاقة الكتابة بالثقافي علاقة نقدية بتمفصلها على علاقة 
لها بالتعبير الحى . في هذا التمفصل تبدو العلاقة الثانية (علاقة الكتابة 
بالتعبير الحي) شرطاً لممارسة العلاقة الأولى كعلاقة نقدية. 

وقد نسأل قائلين: لقن كانت العلاقة الأولى (علاقة الكتابة بالثقافة) 
لما طابع الحركة الأفقية» فهل يعني أن شرطها النقدي هو في الطابع 
العمودي لحركة العلاقة الثانية؟ 

لا نعتقد أن الأمر هو فقط كذلك. ذلك أن الكتابة إذ تمارس علاقتها 
الوقت نفسهء علاقتها هذه بالتعبير الحي كعلاقة نقدية أيضاً. 

كيف إذاً تمارس الكتابة علاقتها بالتعبير الحى كعلاقة نقدية؟ 


من موقع لها في علاقات التعبير بين الناس في هذه العلاقات التي 
يمارسها الناس في مجتمع» والتي لما نمطها الصراعي فيه»ء تمارس الكتابة 
علاقتها بالتعبير الحي كعلاقة نقدية : 

فالكتابة لا تنبض بالتعبير الحي كله لا تنقله هكذا. ليست الكتابة 
مجرد مستوى أفقي » ليست سطحاً('" يأتي إليه المعيش واليومي » كل المعيش 
وكل البومي, كل هذا الراهني. ليست الكتابة جرد نقل تقنى يركب 
المعيش» يبنيه بالتركيب القواعدي وتقيمه قوانين اللغة. 

في هكذا نشاط تصبح الكتابة تجرد عمل ترتيبي أو تنظيمي بارد. لا 
تعود الكتابة إبداعا. تصير جرد رصف توافقي لها طاببع الراهنية, طابع 
المؤقت؛ طابع التفتت والانتشارء طابع اللغو والثرثرة» المراكمة اللفظية» 
الزحرفة والتزويق المجاني إلخ. . . وببذا كله. أو ببعضه:, قد نعادل 


)١(‏ يمنى العيد: دفي مسؤولية الكتابة: سديم السطح وسديم القاع». مقال نشر في حلقتين في 
جريدة السفير - 8/5/4 و15/ 87/0. 
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التحديث. يصير التحديث هو جرد المعجيء مبذا اليومي إلى اللغة المكتوبة . 
إنه» فقط. ترتيب الشفوي ترتيباً لغوياً ونقله إلى المكتوب . 


إن التحديث في هذه المعادلة» في هذا الفهم لعلاقة الكتابة بالتعبير 
الي هو مصطلح يعي استبدال المعيش بالمكتوب» والتركيب بالصياغة 
والمراكمة بالإبداع . 


يفقد التحديث معناه. بفقد الإبداع حفيقته وتتراجع الكتاية إلى 
حدود رتابتهاء تتخل عن تمارستها النشطة» عن كونها نقداً به يتحقق 
التحول فيولد المختلف. 


ربما كان التعبير الي هوما نود أن يقصده موضوعنا فيكون هو الذي 
تكون معه الكتابة في علاقة إذ تكون في علاقة مع الاجتماعي !| 


نودٌ هذا لأن كل ما هو اجتماعي يمارس تمحوّله. إنما يمارسه. لا على 
مستوى الحدثي في صفاء له. فالحدثي ليس وجوداً في صفاء. بل هوما 
يمارسه الناس بالعلاقات في ما بينغهم من جهة» وفي ما بينهم وبين الموجودات 
(المنتجة والطبيعية) من جهة أخرى. على أن ما يمارسه الناس بالعلاقات 
هذه له طابع التعبير. والناس يمارسون هذه العلاقات التي لها طابع التعبير 
من مواقع لهم في مجتمع له نمط من الإنتاج يتحكم بحركة هذه العلاقات. 
هكذا فالتعبير من موقع هو شكل من أشكال الوعي. شكل يختلف 
باختلاف مواقع النظر. 


يختلف التعبير على حدّ مفهومي هو حد المصالح والقيم. يختلف 
التعبير إذ تختلف المواقع التي يغعبض منها. تختلف وتتناقض . ونحن إذ نرى 
إلى هذا الاختلاف والتناقض إنما نرى إليه على هذا الحد. نراه في التعبير بِينَ 
الناس» في حوارهم؛ نراه في نطق الكلام وفي توجهه, ونراه أيضاً في 
الصياغة» في النص من حيث هو قولء نراه في حركة الكلام وفي حركة 


: 


الصياغة. نراه في منطق لهذه الحركة يتحكم بها ويحكم توجهها. نراه على 
حدّء ولا نرى إليه في مغايرة مطلقة©. 
استتتاج ْ 

نخلص إلى القول: أن الكتابة تتحدد, إذ تمارس نشاطها نقداء 
كحركة عو. وأن هذه الحركة هي حركة اختلافها وانتاجيتها المبدعة . لا تنمو 
الكتابة» لا تتحول وتختلف ولا تكون إبداعاً بمجرد الاستبدال» إن على 
مستوى علاقتها بالثقافي» وإن على مستوى علاقتها بالتعبير الحي . 

تختلف الكتابة عن الكتابة نقداً. وتختلف الكتابة عن التعبير الحي. 
أيضاًء نقداً. ولئن كانت علاقة الكتابة بالكتابة هي علاقة المتميّز بالمتميز» 
الأدبي بالآدبي . . فإن علاقة الكتابة بالتعبير الي هي علاقة المتميز بما يوفر له 
شرط غو تميزه في الاختلاف, أو شرط ما يجعله تختلفاً في تميزه (اختلاف 
الأدبي عن الأدبي على مستواه المتميز). فالاختلاف حركة نقدية. وليس 
حركة استبدالية. وهو لهذا ينبض في علاقة صراعية» نقيضة. ينض من 
موقع في علاقات التعبير» ينبض في الممارسة على حد صراعي » به تتحدد 
مواقع النظر التي منها يكون النطق. ومنها يكون القول. 

بدون ذلك بميل التحديث لأن يكون أقرب إلى الزيٌ» أو الى الموضة» 
ويغدو الاختلاف مجرد استبدال. لا نموولا تحول. بل قلب ونقل. يقلب 
الحاضرء إلى الماضي , أو ينقل الماضي إلى الحاضرء وينقل الشفوي إلى 
المكتوب أو تستبدل اللغة بالكلام . 


(١)را‏ اجع : 
:ع سناطعلدظ لتمطعللة18 
.1981 .كمة8 .لتناع5 نال :850 .عسوتاقوط ,لامع .عناوتوه1قتل عمأعممط ع[ - 
7 مققكهة2 .اتناسللا ع0 .150 .عع معدقآ سل عتتامهكماتطم اع عمروتعجية314 - 
نحيل القارىء على هذين المرجعين ونحن نشعر بأن مفهوم «الحوارية» عند باختين يشوبه معنى 
المغايرة . 


ليس بمثل هذا تكون الكتابة إبداعاً. بل بممارسة نشاطها نقداً. ليس 
بالاستبدال تنمو الكتابة وتختلف بل بتحوها النقدي تنمو وتختلف لتكون 
إبداعاً. ذلك أن الكتابة ليست موازاة» ولا طرفاً يقابل آخر هو حيئاً 
الثقافي. وهو حيناً آخر المعيش أو اليومي. وليست الكتابة في حركتها 
واحديّة وبالتالي» ليست سطحاًء بل هي صياغة» هي في الوقت نفسهء 
قراءة. وهي» في من حيث هي كذلك., تقوم في علاقة؛ وني علاقات., لما 
من الحركة تناقضها. 

في هد١‏ الطابع النقدي لهاء تبدو الكتابة محكومة بموقع هو منطقها 
الذي به تمارس نشاطها صياغة وقولاً لما. تمارس الكتابة نطقاً فنياً لاء 
تمارسه من موقع. من موقع تتكلم الكتابة» ومن موقع ترى» وبهذه الرؤية 
يتحدد منطق الصياغة , 

على أن الرؤية من موقع هي شكل من أشكال الوعي. إنه 
إيديولوجي حركته التناقض . 


أه 
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بينة الشكل والموقع 
في مسوحيبة بأوديب ملكا» 


تمارس الكتابة نشاطها صياغة لبنية الشكل» يتهض الموقع ببنية 
الشكل إذ تنبض الصياغة به ينبض على مستوى ثقافي وفي حقل أدبي فيه. 
ينبض في علاقة الأدبي بالأدبي» أو في علاقة بنية الشكل بقوانين وقواعد 
تميزهاء ويبقى الموقع منطقاً يتحكم بهاء وهو من حيث هو كذلك له طابع 
الاجتماعي الذي لا يمكن تغييبه . 
لنقرأ إذاً المكتوبء لنقرأه في تميزه ببنية شكل, ولترٌ إلى هذا الموقع 
الذي هو منطق يتحكم ب هذه البنية ويقول. 
نختار مثالا أولاً هو مسرحية «أوديب ملكا( لسوفوكل. نختار هذه 
المسرحية لا لأن الحكاية فيها تقدم نموذجاً كلاسيكياً معروفاً بتماسك بنيته 
وحسب »2 بل لأن اللعبة الفنية فيها فكنت» مع حفاظها أو بحفاظها على 
هذا التماسك» من الإيهام بالصراع فيها, فداخلت بين الحكاية والقول», 
بل أبدعت للقول غرضاً واءم بين الموقع كإيديولوجي به تقول السلطة 
السياسية المهيمئة آنذاك وبين منطوق تنبت بذرته دون أن تكون له بعد 
القدرة على تغيير هذا الموقع . 
(1) دأوديب ملكأ . تأليف : سوفوكليس , ترجة: د. محمد صقر مخفاجة. الحيئة المصرية العامة 
للكتاب ‏ 5لا9١.‏ 
ملاحظة : سوف نكتفي بوضع رقم الصفحات» ضمن المتن» عند اللزوم . 


ازفن 


ونحن إذ نتناول هذه المسرحية إثما نتناوهها كنص مكتوب» ونتناول 
النص المكتوب على مستويين فيه: مستوى الحكاية» ومستوى القول2©0. 
الحكاية : 
نورد فيا يل الحكاية وننبه القارىء إلى أن الحكاية ليست موجز 
المسرحية» وليست هي بالتالي القول (5تناهه5ة©). بل هي ما نصل إليه بعد 
تفكيك القول وتجريده من لعبته» وخاصة بعد تجريده من لعبة تفنئه بحركة 
زمن القص. 
بتفكيك النص/ القول الذي هو نص مسرحية «أوديب ملكأ نصل 
إلى الحكاية التي نورد مفاصلها الأساسية التالية : 
- لايوس وزوجته يوكاستا ملكان على مدينة طيبة. 
يلدان ولداً ذكراً (هو أوديب). 
- ينبىء الله أبو للون بأن الولد سيقتل أباه ويتزوج أمه. 
الملك والملكة يأمران خادماً هما بأن يأخذ الطفل ليقتله بعيداً في الجبال. 
53 الخادم يشفق على الطفل فيعطيه لراع التقاه في المكان الذي كان سيقتل 
الطفل فيه, فيأخذه الراعى ليربيه كابن له. 
- لكن ملك كورئثيا وزوجته اللذين لا أولاد هما يأخذان الطفل من 
الراعى و يتبنيانه , 
بسك ذمن يكون فيه أوديب صار شاباًء يسرف رجلء. في إحدى 
الحفلات, بشرب الخمرة. فيقول لأوديب بأنه ليس ابن أمه وأبيه . 
- يذهب أوديب إلى المعبد ويسأل أبو للون عن ا حقيقة . 


. نستعين هنا بما قدمه النقد الحديث في مجال تميبز مستويات النص الروائي خاصة والقص عامة‎ )١( 
راجع تودوروف:‎ 
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كن 


- أبوللون يتبئه بأن قضي عليه بأن يقتل أباه الذي وهبه الحياة ويتزوج أمه 
وينجب منها ذرية بغيضة . 
- أوديب الي يعرف أن بربولوس ملك كورثثيا ليس أباه يترك المدينة 
كي لا تتسحقق التبوءة فيقتل بو بولوس . 

في طريقه يصل مكنا ذا شعب ثلاث تقبل عليه عجلة. يدفعه قائد 
العجلة فيضر به أوديب» لكن شيخاً يرقبه يبوي على أم رأسه بسوط 
مزدوج فيقتل أوديب هذا الشيخ ثم يقعل كل رفاقه. ويتابع سيره وهو 
لا يعرف من هم هؤلاء الذين قتل ولا أن واحداً منهم لم يمت. 

5 يصل أوديب إلى طيبة) » يحل اللغز فيحق له الزواج من يوكاستا التي تلد 
له أولاداً ويعيش معها ومعهم سعيداً (وهو لا يعرف أن يوكاستا أمه) . 
لكن الطاعون يحل بطيبة. ويعلن كريون (أخ يوكاستا) أن مصائب طيبة 
سببهاء حسب قول الإله أبوللون» عدم قتل الآثم الذي قتل لايوس 

وأن أبوللون يأمر بتطهير أرض طيبة . 
بذلك يبدأ البحث عن القاتل أويبداً النص/ القول. وهوفي 
المسرحية عودة بالزمن إلى الوراءء حوار يبحث عن المعرفة فيكشف» 
ونكتشف معه. حقيقة ما جرى. 
حين يصل القول إلى معرفة الحقيقة تصل الحكاية إلى نهايتهاء فيفقاً 
أوديب عينيه تطهراً وتكفيراً عن ن إثمه الذي ارتكبه دون معرفة منهء أو الذي 
ارتكبه عن طريق الخطأ. 


المعبج الشكلٍ ومنطق البئية 

على مستوى الحكاية يرى أصحاب المنبج الشكلي أن حلقات القص 
تتماسك بارتباط اللاحق بالسابق منها. وهي في تماسكها وترابطها على هذا 
النحو تخلق منطق بنيتها. إن منطق البنية هو منطق ترابطها هذا. إنه منطو 
توالي أحداثها في تماسكه وفي تحدده بنباية هذه الأحداث . 


66 


في مثالنا الذي نحلّل يمكن. بالاعتماد على منظور المنبج الشكلي. 
تقديم الترابط التالي وذلك بدءاً من نبأية الحكاية. أو بدءا عن حلقتها 


الأخيرة : 

١‏ لقد فقأ أوديب عيئيه لأنه أراد أن يتطهر 
؟ - وهو أراد أن يتطهر لأنه آثم 

*' - وهو آثم لأنه تزوج أمه 

4 - وهو نزوج أمه لأنه قتل أباه 

ه ‏ وهو قتل أباه لأنه خرج من كورتينا 


"١‏ - وهو خرج من كورتينا لأنه تمرد على النبوءة 
وهو تمرد على النبوءة لأنه الم يكن يعرف أن بوبولوسء 


ملك كورتينا ليس أباه 
8 - وهولم يعرف أن ملك كورتينا 
ليس أياه لأن أباه أبعده عن طيبة بعد ولادته 
4 - ولقد أبعده أبوه عن طيبة 
بعد ولادته لأنه شاء أن لا تتحقق النبوءة . 


للوهلة الأولى قد نقبل بأن يكون هذا الترابط في تماسكه منطقاً يتحكم 
بالمنية » فالأحداث 7 تتوالى وفقا لعلاقة لماء فيا بينبا. طابع الضرورة القادر, 


بالتاليء» على إقناعنا بأنه هو منطق البنية المتحكم بنبوضها. 


نرى إلى طابع الضرورة هذا بوضوح في كون: تطهر أوديب هو 
ضرورة إثمهء وفي كون إثمه هو ضرورة زواجه من أمه الذي هو ضرورة 
قتله لآأبيه ع وهكذا دواليك. 


لكن؛ هل ينبض هذا المنطق حقاً بذاته؟ وما الذي يحكمه في طابعه 
هذا؟ 


أن نرى إلى هذا المنطق بذاته. وفقط على مستوى الحكايية. أو على 


كه 


مستوى الأحداث في تسلسلها هذاء معناه اسقاط الموقع الذي منه ينغبض 
القول» وبالتالي» النظر إلى هذا التماسك في «هوية» آلية لهء أو في وجود 
مجرد له . 

على أن إسقاط الموقع الذي منه يغبض القول يعني إسقاط الاجتماعي 
الذي هو نطق الفني ولعبته الإيهامية أيضاً. 

نقول هذا ولا ننكر أهمية ما يقدمه المنبج الشكلي من معرفة بالقوانين 
الداخلية لليئية. ولا ننكر أهمية هذا الترابط بين حلقات القص من حيث هو 
ترابط يخلق منطق ضرورته» ويترك أثره على نسق البنية. لكننا نرى أن هذا 
الترابط» وفي طابعه هذاء لا ينين آليأء ولا يمارس حركة بنيته الخاصة بهء 
آليأء معزولاً. ْ 


ثمة ما يغبض بالبنية في منطق ترابطها هذا. ثمة موقع يتحكم بمنطق 
الترابط هذا. موقع حاضر في أثره في النص لأنه خفي. حضور الموقع في 
أثره هو خخفاء الكاتب/ الراوي في النص القصصى, وهو خفاء صاحب 
القول» المتكلم الذي نصغي إليه في شخصياته وفي علاقته بها وفي توجه 
كلامه إلى سامع خفي وحاضر أيضاً في أثره الذي هو اختلافه, وربما 
تناقضه» وبالتالي الذي هو ديئامية الكلام / الحوار بين شخصيات العمل 
القتصصى . 

من موقع يتحكم بها تغبض البنية » تهبض وتقول» والقول ليس مجرد 
تماسك, ولا مجرد آلية» بل هو نطق الإيديولوجي في المجتمع. نطق يخلق 
فنيته» مخلق لعبته ليقول إيهاما ما هو حقيقته . وهذا ما يدعو التحليل لأن 
يذهب أبعد من حدود الممبج الشكلي . فلنحاول. 


القول والموقع الذي منه يعض 
نعود إلى النص» ننظر فيه على مستوى القول فنقرأ: أن الطاعون 


باه 


يعم مديئة طيبة. من هذا الزمن يبدأ النص/ القولء وليس من بداية 
الحكاية. يبدأ من لحظة في الحكاية» لحظة تمككن القول من أن يكون سؤاله 
المطروح هو: 

من هو الآثم؟ 

إذاء ثمة آثم , ثمة من قتلء من وجوده» من كوثه قاتلا آك يتقدم 
الراوي في هيئة من حوار بين الشخصيات» وفي خفائه فيها. يتقدم ليقول 
بحثه عن الآثم . النص» وعلى مستوى القول فيه هو إذاً بحث عن جواب 
للسؤال اريم ؛ وزمن الخوار موظف في حركته في هذا الاتجاه . 

ينمو الحوار/ القول جواباً» أو ينمو القولء بالحوارء بحثاً عن 

القاتل . كأن القول هو قول التعرّف على هذا الآئم. كأن البحث المعرفي. 
في عودته بالزمن ! إلى الوراء» هو كشف هذا الى ندا ال عط أي الوصول 
إلى معرفة قائمة. وكآن البحث هو فقط نقل المعرفة تمن يعرف إلى من لا 
يعرف . 


يبدو فعل الحوار» الذي هو بمثابة فعل القص ء هو فعل محصور فقط 
في هذا النقل. إنه ليس تحويلياً. ! إنه فعل القبول المبدئي بالآثم آنأ بحيث 
يبدو فعل القول محصوراً في نموه وفي اتجاه حركته» في كشف شخص الآثم. 
لذا ينمو القول ولا ينمو. إنه أقرب لأن يكون تحرَياء برلتيمما: يتحرى 
ليصل إلى ما كان أمراً مقضياً. إلى آثم توهم أن بإمكانه الهروب من القدر, 
التحرر منه» فإذا به منذ زمن» واقع تحت قبضته . 

يحملنا هذا المسار للقول» والذي هو مسار يتقدم الصراع فيه مخصوراً 
في زمن يتحدد كزمن جهل أوديب بحقيقة بحقيقة كونه آثأ» وبالتالي» بحقيقة وقوع 
حكم القدر اللي يبرب منه. . يحملنا ذلك على رؤية القول ينبض من موقع 
محكوم بسلطة القدر. بحيث يبقى الصراع القائم على مستوى القؤل مجرد 
وهم . دي لحك الو 2007 


ممه 


حفشيفته 2 حالقاً لما مرة أخرى » وهمها. هكذا وبدل أن يؤكد الإيهام الفي 
حقيقته يفضحها . وأوديب الذي يبدو على مستوى القول» وف سياق الحوار 
فيه ) ضد القدرء يتكسّف واقعاً تحت حكمه. إن الأمر لا يعدو كونه جهلا 
بما هو قائم قبلاً. يتكشف الف : ضمن الفتي نفسه وهماً. وتنفضح اللعبة 
الفنيّة في إطار اللعبة الفنية ذاتهاء كأن القول يتخلى عن حقيقة له ؛ أو كأنه لا 
بذلك اع لتبقى الموعظة : نماية أوديب الملخصة في المعرفة . معرفة أن 
القدر هو الأقوى» وأنه كان أبداً قائ) منارمن كمه تاركاً أوديب يظن 
العكس. 


يكن القول/ لحوار صراعاً بين موقعين. صراع 0 0 كذلك 
وليس مجرد حوار بين أصوات محكومة بالموقع نفسه ‏ إمكانية تغير النظرة إلى 
أوديب» أو يطرح إمكانية تغير في المواقع بين الشخصيات المتحاورة . 

انفتاح الموقع على نقيضه 

إن القول/ الحوار في نص «أوديب» محكوم » وفي الصراع فيه بموقع 
للكاتب القابع خلف شخصياته والذي نعتقد ‏ وسوف نوضح ذلك - أنه 
موقع سطوة القدر الذي لا يمكن لأحد أن يفلت منه. 

من هذا الموقع تنفتح الرؤية في النص» تتسع لتطول الصراع القائم 
في زمنها وفي واقع لحا. على أنه وفي مدار هذا الاتساع تتفاوت الأصوات. 
تختلف, تتحاور. : لكنهاء في تفاوتها واحتلافهال تيقى حكومة مهذا الموة 3 
ويبقى هذا الموقع متحك بمسار نموها وتوجه هذا النمو. 

وقد يسأل القارىء: وما معنى ذلك؛: أليس كل عمل فني محكوماء 
وعلى مستوى القول فيه» بموقع هو موقع الكاتب القابع خلف أصوات 
المتكلمين في نصه؟ 
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نجيب ب نعم . . لكن ليس هذا كافياً. إذ لا بد لنا من أن نعرف أن 
الموقع الي منه ينمض القول 0 خاطبة 0 ومن ثم هودائا 
يقوم ا الذي له أحياناً وجه الاختلاف 7 5 أحياناًء في عمقه 
وفي عنفه. حدٌّ التناقض . تناقض » هوفي نباية التحليل تناقض بين قيم' 
تتجه انجاه صالح الإنسان وتقدمه وقيم تتجه ضد صالح الإنسان وتقدمه. 

وكثيراً ما يتميّع هذا الحد الفاصل» الذي هو حد مفهومي إجتماعي 
تاريخي » وذلك يحكم انفتاح الموقع واتساع مدار الرؤية في العمل الواحد 
نفسه. وقد تد تتسع الرؤيةء في العمل نفسه. حتى مقاربة الموقع الآخر 
النقيض» وريما 0 فالفني أقوى من أن يترك 
صاحب القول يتقوقع قُِ الموقع الضيق. لأنه إذ يفعل يسقط ف الوعظي 
المباشر» ويبتعد عن واقم الحياة الى هي نفسها واقع التشابك والتداخل بين 
المواقع المختلفة المتناقضة في حركة نموها التاريخي المتحول والغني» المعقد في 
تحوله . 

ولئن كان للموقع هوية. هي هويته الإيديولوجية الاجتماعية». فإن 
هذا يعني نوعا من الانحياز الخفي الذي يترك أثره على صيغة القول 
(الأسلوبية ‏ الدلالية) وتوجهه, وعلى الحكاية ونسق ترابطهاء وبالتالي على 
غط البنية كلها. لذلك يتغير ثمط البنية حين تغبض حقاً بموقعين فيهاء أو 
حين تغيّبٍ الحدٌ الصراعي وتترك لتفاوت الأصوات واختلافها أن يبدو وكأنه 
تعدد المواقع نفسها وانحتلافها . 


موقعان أم موقع واحد؟ 
: في ضوء ما تقدمء يمكن القول أن القول/ الحوار في نص «أوديب 
ملكا ينض من موقع هو واحد من موقعين: 
١‏ موقع القول الذاهب باتجاه القدر. 
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١‏ موقع القول الذاهب باتجاو ضد القدر. 


نعتقد ‏ وسوف نوضح ذلك - أن الموقع الأول هو الذي يحكم منطق 
بئية النص . يحكم الأصوات المتحاورة؛ يحكمها في تنوعها وفي تفاوتها الموهم 
فنياً بصراع بينها. إنه قوها القادر على أن يكون تنوعها. قابع خلفها دون أن 
يكون واحداً منماء بل ربما كان أقرب إلى بعضها من بعضها الآخرء إنه 
توجهها في مسارها النامي الذي فيه نعثر على هذا الباب. . وهوني كل ذلك 
منطق خفي يبدع تماسك ال: > هذا التماسك الذي له على مستوى 
الحكاية فيهاء طابع الضرورة. 


أما الموقع الثاني فهوء في نظرناء الموقع الذي يخاطبه النص» يفترضه 
ويوجه إليه قوله. إنه المخاطب/ السامع الضمني. موضوع الاقناع بالعودة 
إلى الموقع الأول. فما ينبض من كلام من هذا الموقع الثانيء على لسان 
أوديب ويوكاستا» هو كلام محكوم بالموقع الأول ومدعو للعودة, بقناعة, إلى 
هذا الموقع الأول. 

في النص» وعلى مستوى القول فيه. يقول أوديب كلاماً ضد 
النبوءات. يقول مخاطباً كريون: 

«ماذا إذن لم ينبتكم هذا الكاهن البارع فيم| مفى بنبوءات اليوم» 
(ص '4). 

ويقول في مكان آخر مستنتجاًء باكرا متوجهاً بكلامه إلى يوكاستاء» 
زوجه وأمه : 

«وا أسفاه» وا أسفافء لاذاء» أيتها المرأة» مهتم الإنسان بمعبد دلفوي 
ونبوءاته» أو بصيحات الطير في عنان الساء! ألم تعلن تلك النذر أني كنت 
سأقتل أبي؟ ولكن ها هو ذا قد مات ويرقد تحت الثرى» وأنا هنا لى أمسك 
سيفا» . (ص 16). 
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وليوكاستا كلام مشابة» يوهم أيضاً بأنها تقف في الموقع الثاني . تقول 
ٍ كه وه النتجة : 

و. . . وهكذا لم يحقق أبو للون نبوءته» (ص 68). 

ومن أجل ذلك لن أكترث في المستقبل بأية نبوءة تأقي من هنا أو من 
هناك» (ص 6 

أو تقول متسائلة ‏ مستهرثة : 
وأيا نبوءات الآلة. . . ماذا أصبحت؟» (ص ”57). 

ومخاطبة أوديب ولدها وزوجها: 

ولا تكترث مهذه النبوءات منذ الآن. .» (ص 5160). 

يوهم هذا الكلام الذي نسمع أن للقول في النص موقعاً آخر يناقض 
الموقع الأول الذي منه يقول كريون والجوقة وتيرسياس» والذي هو موقع 
القول بالقدر. 

نقول يوهم لأن هذا الكلام» وبلموقع الذي ينبض منهء والذي هو 
الموقع الثاني» هو كلام معطل على مستوى اللعبة الفنية نفسها. لماذا؟ 

فالكلام الحوار هذا يجري في زمن يفقده معناه . يبري .2 وعلى مستواه 
الفني» في زمن مسبوق بواقع (هو واقع الحكاية) يناقضه: فأوديب كان قد 
قتل أباه. وزمن القتل هذا هى في علاقته بزمن القول الرافض للقدر» 
الزمن الواقعي ‏ الفعلي والحقيقي . في ضوثه يبدو زمن القول» في تمرده على 
القدرء معطلا وملغياً لجهة فاعليته. إنه فقط زمن الجهل بهذا الواقعي . على 
أرض هذا الجهل ينبض القول الحوار في صفته نطقاً من الموقع الثاني . وهوء 
ويمجرد انكشاف الجهل» بمجرد حدوث المعرفة. أي مجرد اتكشاف الزمن 
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الواقعي والحقيقي » زمن الموقع الأول في وجوده الفعلٍ المادي, واقع لا محالة 
في بطلانهء أي في إلغائه لذاته. بهذا المعنى نرى إلى نطق الموقع الثاني كنطق 
محكوم بالموقع الأول حكم الواقعي للاواقعي» وحكم الحقيقي للوهمي 
وحكم المهيمن للعرضيء والفعلي للفظي» وهذا ضمن اللعبة الفنية 
نفسهاء وعلى مستواها الإيهامي ذاته . 


إل حوار أوديب في معاندلته للقدر هو حوار ناهمض عى أرض تلغيه» 
وعلى واقع سبق وتحكم به حتى قَبْل نبوضه. لذا فليس موضه سوى بطلانه 
ولا حقيقته . 

هذا ولئن كان الزمن الذي قتل فيه أوديب أباه هو زمن نرى إليه أيضاً 
على مستوى القول ونستئتجه منهء وبالتالي» إذا كان هذا الزمن هو أيضاً 
زمن فني أي إييامي , فإن زمن القول الحوار المتمرد على القدر هو الفني 
داخل الفني, والايهام داخل الإهام» اللعبة ضمن اللعبة. . . 

لكن في هذا التداخل يتخذ الفني ) ضمن وحلته. مستويين له: 
مستوى أول هو الأوسع الذي هو بمثابة الأرضية الأساسء» أو بمثابة الخلفية 
الواقعية» وهو لهذا له هوية الحقيقي . كأنه بذلك يتحرر من الامهامي الملازم 
له كفني . 

مستوى ثان هو المولّد داخل الأولء في زمن قائم داخل زمن الأول» 
أو تابع له. إنه بمثابة ما لا يمكن رؤيته إلا في نطاق الأول أو على أرضيته 
وهو لهذا له هوية اللاحقيقي . إنه بمثابة الفني .أو اللعبة التي ومن حيث هي 


هذه الحوية للمستوى الأول : فاللاحقيقي هوالذي يمنح الحقيقي هويته 
هذه. يستخدم الفني الف كي يولد حقيقته . .هكذا وإذ ينفتح الموقع الأول» 
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الذي هو إيديولوجي اجتماعي. على موقع نفيضء وإذ يُري من هم في هذا 
الموقع (أصوات الشخصيات وخلفها طبعا الكاتب)» أوديب في معاناته في 
مجاهدته تسلط القدر, وفي حاولته الفاشلة إبطال النبوءة. . إنما ينفتح تخاطباً 
لسامع حاضر في شخص أوديب. يستوطىء المخاطب السام في شخص 
أوديب ليعود به إلى موقعه هو. أليست خباية أوديب المأساوية موعظة لمن 
حاول ما حاوله أوديب من تمرد؟ 


موقع النص وموقع القراءة : 

بهذا المعنى يمكن القول أن علاقة نص «أوديب ملكاً» بهذا الموقع الثاني 
هي علاقة النص الفني المكتمل بالقراءة. أو هي علاقة النص المغلق فنياً 
على موقع إيديولوجي فيه بقراءة لا بد لها أن تكون نقدية كي تطرح سؤالها 
عليه وكي تكشف لعبته وهويته الايديولوجية. على أن السؤال النقدء 
السؤال الكاشف لا يمكنه. في ظلَّ هذه الحال؛ إلا أن يطرح من موقع 
نقيض» ربا هو موقع أوديب المعطل. لكنه وعلى كل حال» ليس هو الموقع 
الذي يحكم بنية هذا النص. أي ليس هو موقع المكتوب نفسه في هويته 
الايديولوجية هذه. 

تقرأ القراءة النقدية وتكشف. تكشف وتكون إبداعاً. لا تكرر 
النصء لا تقرأه من الموقع الذي ينمض منه فتمحى فيه. وهي لذلك قد 
تقرأ كاشفة وقد تقرأ ناقدة. تعيد خلق النصء تخلقه فتضىء الخفى فيه . 
تقرأهء وحين يكون مكتملاً بانغلاقه الفني على الموقع فيه. تفتتحه على 
اختلافه. تدخجله في علاقات التعبير» في الاجتماعي, في ما هو غير الكتابة» 
وفي الكتابة أيضاً. تكسر وهمه الذي يتقدس به» والذي إذ يتقدس به يحرم 
النقد عليه. تقرأ القراءة النقدية من موقع لا يؤول. فقطء موقع النص فتوهم 
بدورها بالنقد؛ لا تؤول فقط فتوهم باختلاف هو مجرد استبدال الموقع بموقع 
ممائل» أو هو مجرد تنويع على الموقع نفسهء تعلده في تفاوت نسبى لهء أو 
تعدده في حوار شكلي له. بل إن القراءة النقدية هي حوار النص ونقاشهء 
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وهي كسره في انغلاقه على زمئه لإدخاله في زمن آخرء إنها كشف به تستمر 
ولادة النص وحياته . 1 

بمثل هذه القراءة يصبح النص المكتوب منتجاً مفتوحاً باستمرار على 
زمن غير زمئه, يدحل كاجتماعي قُِ العلاقات الاجتماعية, تعن تغيراً 
داخل التعبير» ثقافياً في الاجتماعي » مكتوباً في اللامكتوب الخ. . . ينبض 
النص المكتوب في علاقات التعبير الواسعة والشاملة» ويندرج في حوار 
المواقع التي تختلف في تاريخها وفي تشكل الناس المختلف في حركة هذا 
00 . يصير النص حياً في الزمن» اا ب ره من 

لة تؤطر اكتماله فتميته فيهء من توحده المتطلع أحياناً إلى سطوة له. يغهز 
نص 00 الذي يغيب القراءة التي قد تغيبه. يسقط نص د 
المتجوهر بذاته» بلا قراءة تنقده. تحول القراءة النقدية النص ضد حمصود 
الثقافة ولا فاعليتهاء تحوله لتصير الثقافة نصاً له من الحياة نموها واخشلاف 
الأشياء فيهاء وقابليتها على التحول. 


الإيهام المي وجدل القول والحكاية : 

ولمزيد من الإيضاح لهذا الذي نقوله من أن نص «أوديب ملكأ 
محكوم فقط بالموقع الأول فيه» يمكننا أن ننظر في علاقة القول بالحكاية في 
النص . 

سبق وقلناء استناداً إلى المنبج الشكلي, أن حلقات النص تترابط, 
وعلى مستوى الحكاية فيه» ترابطاً له طابع الضرورة. غير أننا قلنا أن هذا 
الترابط ليس آلياً» بمعنى أن هذا الترابط تخلقه الصياغة من حيث هي قول» 
أو نطق متكلم يخاطب سامعاً وأن هذه الصياغة لما في : نص المشرحية هيثة 
خوار ثما يجغل هذه المخاطبة ظاهرة في توجهها إلى حدء وبيّنة التوجه إلى حدٌ 
أيضاً. ونحن لا نصل إلى هذه الحكاية إلا بالنظر في النص على مستوى 
القول فيه. أي أننا نستخرج الحكاية من النص بعد تفكيكه. . وعليه فإن 
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الصياغة؛ إِذ تببى القول» نما تبني في الوقت نفسه ترابط حلقات الحكاية 
ترابطاً له طابع الضرورة. ما يعود على الصياغة بطابع التماسك المقنع. بهذا 
تكتسب الصياغة/ القولء. كما يكتسب النص ككلء. مقدرة خاصة على 
خلق ما يسمى بالإيهام الفني. والذي هو أيضاً الاييام الفني بحقيقة له. 

ليس ترابط ا حلقات الحكائية وبالتالي ليس تماسك البنية ترابطاً أو 
تماسكاً لذاته» بل هو ترابط وتماسك به تقول الصياغة حقيقة لها هي إيهامها 
الفني. 

هكذا يوهم الحوار/ القول بصراع بين الشخصيات» يوهم بأن ما هو 
بحث عن أثم - يعني عمّن هو مدان مسبقاً لأنه تمرد على القدر- هو صراع 
حدّه القبول بالقدر من جهة والتمرد عليه من جهة أخرى : 


يوهم الحوار بأن أوديب متمرد على القدر. معتد بقوته. يرى أن 
طاعته واجبة بالمطلق (ص 57) ويريد أن يجابه النبوءة ويفشل صحتها. 
يوكاستاء أمه وزوجهء تقف إلى جانبه» قادرة» هي أيضاً. على أن تطلب 
منه أن لآ يكثرث بالنبوءات» وآن ثريه كيف يناقفن القدر نفسه بنفسه 
فيموت الرجل» الذي قالت النبوءة أنه سيموت بيد أوديب» بيده. 


كأنْ أوديب ويوكاستا في هذا الإيهام صوتان ينبضان. في حوارهما 
الضدي ؛ من موقع اخر هو غير الموقع الذي يحكم الأصوات الأخرى. 
كأنه| فيها يقولان متحرران. غير محكومين بموقع فوقي للقدر به سطوة ومنه 
تقول الأصوات الأخرى. يترك الراوي/ الكاتب لحذين الصوتين (ورمزهما 
أوديب) أن يقولاء ويخفي في هذا | الإجيامء الذي يخلق. موقعاً له هو موقع 
القول بسطوة القدر. الموقع المتحكم بالنص. وبذلك يوهم بموضوعيته. 
وبأن حوار الأصوات هو فعلا صراع المواقع في النص أو صراع الايديولوجي 


فيه . 


في مواجهة أوديب وزوجه يقف كريون وتيرسياس ومعههما الجوقة . 
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2 ينا اسفون لأن: : «النبوءة التي أعلنت للايوس » قل أصيحت أثراً بعد 
. إن الناس يزدرونهاء وأبوللون لا يلقى إجلالاً وتعظيا. . . إن عبادة 
0 تسير إلى زوال» (ص .)٠١‏ 


تيرسياس أعمى يواجه أوديب المبصر كأنه| في وضعهه| هذا يتناقضان 
على حدّ البصيرة : من يعرف ومن لا يعرف. من يرى ومن لا يرى. 

تخلق الصياغة. من حيث هي ممارسة الكاتب كتابة نصهء ثنائيتها 
الموحية بحقيقة للقول» فتخلق بذلك وهمها الفني. نرى إلى هذا الوهم الفئي 
على مستوى القولء نراه» وعلى هذا المستوى, ممسوكا بمنطق ترابط حلقات 
الحكاية فيهء الترابط الذي له طابع الفسرورة؛ كما رأينا. يغبض منطق 
الترابط هذا بالوهم الفني» يبديه حقيقيا. . . ويبقى الابهام هو ما يمارسه 
القول/ الصياغة. إنه نطقهاء فنهاء به تنبنى حركة العلاقات بين العناصر 
امكونة لبنية الشكل. (الشخصيات. الزمن. الحكاية. .). وفيه يويد 
الاجتماعي مختلفاً ومتميزاً في اختلافه . 

لعبة القول / الصياغة هي لعبة خلق حقيقة على مستوى الإبهامي» 

حقيقة تعادل فنيته» وتبدو كأما ال حقيقة 

تقنعنا الصياغة/ القول» 0010 بأنه لم يكن 
لأوديب أن ينجو من نباية شقية فانتتحرت يوكاستا وفقاأ هو عينيه . لقد انتهى 
أوديب إلى ما يجب أن ينتهي إليه وهو يستحق نبايته . 

تقنعنا الصياغة/ الحوار بذلك» فم يترابط من أحداث إنما يترابط 
بمنطق» والأحداث إذ تترابط بمنطق إنما يكون وصولا إلى ما وصلت إليه هو 
وصول حق : فأوديب الذي فقأ عينيه هو أوديب الذي تمرد على القدر. . 
مهم إذاً أن تقنعنا الصياغة/ الحوارء بأن أوديب متمردء وقد تكون بايته 
التتى جاءت كخلاصة أو كنتيجة لها شكل العبرة والموعظة هي التي حكمت 
بدايته ووسمتها بطابع الصحة والإقناع» فكان خروج أوديب من كورتينا هو 
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خروجه على إرادة القدر وتمرده عليه . ونحن إذ نقبل بصحة البداية تحت 
وطأة قبولنا بالنهاية إنما نسقط بذلك سؤالنا النقدي. ونقف في الموقع الذي 
يقف فيه الراوي / الكاتب. هكذا وإذ يوهمنا النص/ الحوار بأن الصراع بين 
أصوات الشخصيات (أوديب ويوكاستا مقابل كريون وتيرسياس) هو صراع 
بين موقعين بها تغبض بنية النصء إثما يُعيّبِء بهذا الإيهام. موقع الراوي / 
الكاتب المتحكم هو بالنصء والذى هو موقع القول بسطوة القدر. أي إنما 
يعيب إيديولوجياً له هوية منحازة . 

في خفاء الموقع هذاء في الإبهام بأن الحوار صراع بين موقعين. يبدو 
الراوي/ الكاتب مجرد شاهد,. غير متدخل في حوار الشخصيات. كأن 
القول/ الحوار هو فعلاً قولماء لا قوله. وهو في هذا الذي يبدو فيه من حياد 
أكثر قدرة على الإقناع وأكثر قبولاً من السامع . 

وبهذا يذهب الإيهام الفني خطوة أبعد. إنه ينقل» وهمأء حوار القراءة 
إلى حوار بين الشخصيات . يوهمنا بأن ما يمكن أن يكون حواراً مع النص هو 
حوار قائم بين الشخصيات فيه. ينوب الحوار عن القراءة» وتُغري اللعبة 
الفنية القارىء بأن لا يقرأء تضعه في وهم القراءة» فالبطل هو الذي يقرأ 
بدلا عنهء والقارىء مساقء بالفن» إلى موقع البطل. يساق القارىء إلى 
موقع البطل إذ يوهمه هذا الأخير بأنه يحاور من موقع نقيض» وبأنه غير 
محكوم بموقع الراوي/ الكاتب الخفي . 

يبدو أوديب وعلى مستوى القول صوتاً ضد القدر. من موقع نقيض» 
يحاور من هم في موقع آخر مع القدر. لكن أوديب الذي يوهم بموقع نقيض 
انتهى إلى القبول بقول من يحاورهم. انتهى مقتنعاً. انتهى انتهاء له طابع 
الضرورة أو الحتمية. وكأن انتهاءه هذا هو نباية موقع له . كأنه حتمي أن لا 
يكون لهذا الموقع بقاء. أو قوة على نبوض النطق فيه. :خكذا تضم قباعة 
ابي أو حتميته هي أيضاً قناعة القراءة التي تقرأ من موقعه وهي أيضاً 

حتميتها. القراءة التي تقرأ بلا نقد هي قراءة معرضة لآن تسير باتجاه ما يسير 
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إليه موقع الراوي/ الكاتب الخفي, تسير إلى حيث سار أوديب» تصل إلى 
ما وصل إليه من وقوع تحت حكم الموقع الذي يحكم النص, تتماهى بهذا 
الموقع الذي منه ينبض منطق القول/ النص. النص المتماسك بالموقع له 
وبالموقع فيه. تدخل القراءة في اللعبة الفنية, في الايهام الذي تبدعه 
الصياغة/ الموقع. الصياغة/ القول» القول/ الراوي/ الكاتب. تدخل في 
الإمهام الذي تبدعه اللعبة. بلا سلاح نقدي تدخل القراءة. تدخل وتترك 
للعبة الفن أن تصل بها إلى حيث تريد أن يصل لعبها . 

بهذا الإبهام الذي يخلقه الحوار/ القول من حيث هو صياغة تستعين 
بتقنيات لغوية تميزها في بنية» يتأكد لترابط الحلقات منطقهاء يتأكد طابع 
الضرورة لما: ترتد النباية على البداية» ويرتد القول على الحكاية فيه» تبدع 
الحكاية قولما إذ يصوغها. يتزاوج المستويان (مستوى الحكاية ومستوى 
القول)» يتماهيان في إتقان الصياغة» في فنية القول وفي إقامة بنية شكله . 
يتكرس المخلوق الفني في نمطه وفي لغته. يستقل بحركة العلاقات بين 
عناصر بنيته» ويطلب من القراءة احترام مثل هذا الاستقلال. تكسرسه 
القراءة حين تتعخلى عن نقده. تكرسه حين تقبل بمنطقه منطقا لما. تحنطه 
حين تقبل بما يوهم ولا نُدله في النقد. في زمن القراءة من موقع انختلافه . 
تكرسه جوهراً مطلقاً فتميته وتلخي فعلها. قدرتها على الإبداع» على الخلق 
والتجديد. تترك النص في عجزه عن الدخول في زمن التحول» زمن ولادته 
مختلفاً» زمن انكشاف ما ليس فيه وما ليس له. تتركه يموت في عجزه الذي 
هو فى الوقت نفسهء عجزها. 

أما الراوي/ الكاتب» الكاتب/ الموقعء فهو في مثل هذه القراءة 
غياب . كأنه؛ وكا هو في الإبهام المني ‏ لا وجود له أو كأن لا موقع لى أو 
كأن لا موقع للنص منه يكون القول. كأن النص ليس محكوماً بموقع 
الراوي/ الكاتب» كأنه. وكما هو في الإمهام الفني, محكوم بأصوات 
الشخصيات, بالحوار فيا بينهاء وكأن الحوار هو حوار المواقع وليس حوار 
الأصوات المحكومة بالموقع نفسه كما هو الأمر في نص «أوديب ملكأه . 


1 


أوديب والموقع النقيض 

وقد يسأل القارىء» وتراني أسأل معه: ما الذي يحملنا على القول أن 
أوديب لا يحاور من موقع نقيضص الآأصوات التي تحاوره على حد القدر؟ كيف 
يمكننا أن نثبت أن صوت أوديب في علاقته بالقدر لا يعبضص من موقع نقيض 
للموقع الذي منه تنغبض الأصوات الأخرى في علاقتها بهذا القدر؟ وهل 
ع أن صوت أوديب هو صوت محكوم بالموقم نفسه الذي يحكم الأصوات 
الأخرى (كريون وتيرسياس والجوقة. .) التي يحاورء والذي هو موقع 
الراوي/ الكاتب الحاكم بنية النص/ القول كله؟ . 


لنعد إلى النص لنقرأ؛ وعلى مستوى القول فيه» ماذا تقول الحكاية : 

تقول الحكاية أن أوديب خرج من كورتينا بعد أن كان في حفلة وسمع 
رجال كان قد أسرف 5 الشرب يقول له أنه ليس ابن أبيه وأمه. ووظلت 
تلك الكلمة» كما يقول أوديب في صمته لنفسه (وليس مخاطباً أحداً) «تثيرني 
وتؤلني دائاً لأنها تخلغلت في أعماق قلبي . وعلى غير علم من أب وأمي . 
توجهت إلى دلفوى» ورجعت بخفي حنين لآن أبوللون لم يجب على سؤال 
مما سألته» إنما أشار في وضوح إلى مصائب أخرى فادحة أليمة. وأنبآنٍ بأنه 
قد قضي أن أتزوج أمي وأن أنجب أمام أعين الناس ذرية بغيضة وأن أقتل 
أبي الذي وهبني الحياة. فللا سمعت هله النبوءات» أخحذت بعدئل أسأل 
النجوم عن الطريق الذي اتبعه. ونفيت نفسي من كورتينا إلى مكان 
اعتقدت أني لن أرى فيه هذه النبوءات المخزية وقد تحققت.) (ص 
؟ ]3 ة). 


يحمل هذا المقطع الذي ينطق به أوديب أكثر من دلالة: 


فهو أولاً. ليس حواراً بل كلاماً مع النفس» أي كلاماً داخلياً 
كاشفا له طابع الصدق والتقيقة. أوديب يتذكر ما حدث ومع تذكره يرى 


و 


ويفهم. إن هذا الكلام هو إذاً بمثابة إعادة نظر تصل بصاحبها إلى إدراك 
حقيقة معنى ما حدث. 

وهو ثانياً» يشير إلى أن أوديب كان قد ذهب إلى دلفوى ليسأل 
أبوللون» أي ذهب يطلب جواباً على سؤال لا يعرف هو جواباً له. يطلب 
معرفة من مصدر النبوءة. وفي هذا دليل على إيمانه بهذا المصدر وبما يقول. 
من موقع الإيمان إذاً توجه أوديب إلى دلفوى ليسأل أبوللون. لكن أبوللون 
لا يجيب على سؤال أوديب. أبوللون يقول نبوءته. فأبوللون لا ينطق بجواب 
حدده سؤال أوديب له. وفي هذا دلالة على عظمة أبوللون المطلقة» وموقع 
أوديب الدوني منها. وليس الراوي/ الكاتب بغريب عن صياغة هذه 
الدلالة,» بل عن هذه الدلالات في نصه., في أصوات الشخصيات» 
وبالتالي» في العلاقات فيا بينها. 

وهو ثالثاًء يقول لنا أن أوديب توجه إلى النجوم يسألها عن «الطريق» 
الذي عليه أن يتبعه. وي هذا دلالة على أن أوديب لا يختار هو بنفسه هذا 
الطريق» ولا يطلب ذلك منبا. إنه ودون ترددء دون تساؤلء دون أية 
محاولة أخرى» يتوجه إلى النجوم؛ كأن الأمر هوء بداهة. كذلك. ليس 
أوديب إذاٌ صاحب خيارء ولا صاحب إرادة تقرر طريقه. وهذا يعني أنه 
واقم » بداهة محث حكم هذه القوة الفوقية. وهوء بداهة؛ مؤمن بهاء 
خاضع لقولهاء لمشيثتها. من موقع الايمان يما سيسمع من كلام يسأل 
أوديب النجوم عن طريقه. يطلب معرفة من مالكي المعرفة » ويطلب إنقاذاً 
من أصحاب الحكم والقدرة في الإنقاذ. فماذا بقي إذاّ لأوديب كي نظن أنه 
يتكلم من موقع نقيض؟ 

- وهو رابعاًء يقول لنا أن أوديب خرج من كورتينا. أليس في ذلك 
دلالة على أن أوديب شاء شيئاً واحداً هو أن لا يبقى في كورتينا متحدياً 
القدر؟ 


يوهم نخروج أوديب من كورتينا بأنه بمثابة تحدٌ للقدرء وأن بقاءه فيها 


فى 


هو استسلام لمشيئة هذا القدر وقبولاً بحكمه» لكن لو نحن تمعنا قليلاً في 
كلام أوديب أعلاه ومن ثم في فعله لوصلنا إلى عكس ما يوحي به الإبهام 
الفني : فلو كان لأوديب أن يتحدّى فعلاً القدر لكان عليه أن يبقى في 
كورتينا. ولو كان أوديب لا يريد أن يؤمن بالنبؤات لما طلب المعرفة من 
أصحابها. وعليه ألا يعني خروج أوديب من كورتينا اعتقاده بأنه لو بقي فيها 
لقتل أباه؟ أليس في هذا دليل على إيانه بالنبوءة وبقدرتها على التحقق؟ لقد 
خرج أوديية من كورتينا إذا خترفا من فق العودة عشي هق ره 
وخروجه له معنى الحروب من القدر وليس معنى التحدي له. 

من موقع الإيمان بالقدر خرج أوديب. من موقع الايمان بالقدر تحدى 
أوديب القدر. ومن منطق هذا القدر وقف في وجهه. خلف هذا الموقع يقف 
الراوي/ الكاتبء وبهذا الموقع ينبض النص/ القول متحكماً بأصوات 
الشخصيات كلها على تفاوتها واختلافها . 

يتحكم هذا الموقع - المنحاز إيديولوجياً للقدر ‏ ويمارس» في انحيازه 
هذاء لعبته الفئية» فيوهم بموقع نقيض» ويبدع لأوديب مأساته. 


النص الواعظ والتقويم الإيجابي 

وعليه فإن هذا الترابط الذي قدمنا للحكاية ليس قائيا. ا هوني 
المنبج الشكلي. بمنطق ذاتي» ليس منطقٌ الترابط هذا منطق آلية له. أو 
منطق شكل له بل هو ترابط قائم بمنطق الموقع الذي منه يغبض القول» 
ومنه تكون الضبياقة فيكون منطقهاء والذي هوني «أوديب ملكأ منطق 
القول بتحكم القدر, أو بحكمه . ولس الفاح القع بلدا على رؤية ما هو 
نقيض له بناف لتحكمه بمنطق بنية نضّهء بل إن هذا الإنفتاح هو بمثابة 
دعامة أساسية تخوّل الصياغة أن تمارس بنائيتها الفنية» فتبدع الإبهام بما ليس 
في النص موقع آخر نقيضء وتحفظ» في الوقت نفسهء لبنية هذا النص 
تماسكها ونمطها الإتساقي. وفي هذا كله يكمن الجانب الأساسي من قيمة 

فى 


النص . هذه القيمة التي ليس لنا أن نفصل الفني فيها عن الايديولوجي في 
هويته. إن نص أوديب الذي ترك لقرائه» أو لسامعيه» موعظة واضحة حين 
تركهم شهوداً على مأساة بطل ظن نفسه قوياً قادراً على مجابهة القدرء وإن 
نص أوديب الذي قدَّم درساً تعليمياً لمن خولت له نفسه أن يفعل فعل 
أوديب أو أن يقول قوله», إن هذا النص الواعظ في عمق القول فيهء في 
الأسامي منهء بقي رغم هذا قابلا وعلى مدى زمني طويل » » لتقويم إيجابي. 
فقوط من قبل ابن واي وترتضيي: نيلت الوعظة وبل ححى من قبال قن 
رفضها أو ما زال يرفضها إذ يكتشف سطوة مغزاها ويقف. إيديولوجياً. في 
موقم نقيض هو في واقعه الاجتماعي التاريخي انذاك موقع التحرر 
والديمقراطية . 

التقويم الإيجابي يجد تفسيره في الفني » فيه من حيث هو قدرة إيبامية» 
باتع بها القع الذي مله روابقر الشول عل مترقم :لتيل لبه يُري الفني 
محتفظاً بموقع لنطقه. يري الفني ويحيل على واقع صراعي فيوحي بصدقه. 
لكن قوله يبقى قولاً باتجاه الموقع له. 

هكذا وكي يكون أوديب / البطل مستحقاً عقوبته. في أعين الناس» 
كل الناس. لا يكتفي الراوي/ الكاتب بجعله متمرداً على القدرء بل 
يصفه., وعلى لسان المنتصرين للقدرء أي على لسان هؤلاء الذين يقفون في 
الموقع نفسه الذي يقف فيه الراوي/ الكاتب. يصفه بالحاكم المتشبث 
برأيه : لا يصغي. لا يستقيم نظره ولا يستقيم فكره. 

يصف الراوي /. الكاتب أوديب بذلك ويسى أن أوديب كان يصغي 
إل الخادم والرسول رغبة منه في الاصغاء إلى حقيقة ينطق مها لسائهياء 
وبالتالي» رغبة في التعرف على القاتل الآثم وتخليص أبناء طيبة من الحلاك . 

يقول كريون مخاطباً رئيس الحوقة» وعانياً أوديب بكلامه : 

دهل كان مستقيم النظرء مستقيم التفكير حين وجه إل هذا 
الاتهام» (ص 38). 


رف 


ويقول مخاطباً أوديب نفسه: 

وأتعرف ماذا يجب أن تفعل؟ أصغ إل كند يرد على ما قلت. ثم 
أحكم عل بعد الاصغاء» (ص 138) . 

ثم وبكل وضوح. يقول له: 

-ة. . . فأنت لا تحسن التفكير» (ص 7"94). 


كأن الراوي/ الكاتب يشعر أن إيبامنا بتمرد أوديب لا يكفي 5 
يقنعنا باستحقاقه هلاكه. فوصفه بما وصف . 


الفغل الدرامى ونقل المعرفة 

يوهنا الراوي / الكاتب بتمرد أوديب / البطل» بقدرته» ويبقى ترد 
أوديب محكوما بموقم الإيمان بالقدر. يصل أوديب/ البطل إل شقاوته 
لكنه يصل إليها لأنه كان يجهل, كان لا يعرف حقيقة ما حدث. ربما هذا 
يبدأ النص الحوار من لحظة هي من زمن الحكاية, لحظة طرح السؤال: من 
هو الآثم قاتل لايوس ؟ السؤال الذي به يتحدد فعل نموالحوار كفعل» 
فقط, لنقل المعرفة من يعرف إلى من لا يعرف. ممن يعرف القاتل الآثم إلى 
من لا يعرفه . بهذا يأتي التحوّل الدرامي غير ملازم لتحول في الوعي عند 
البطل» وعند من يقف في موقعه قارئاً أو سامعاً ومتمثلاً به في قراءته وسماعه 
له. 

يأقي التحؤل الدرامي في النص مجرد انتقال من السعادة إلى الشقاوة) 
إنه اثتقال من أوهمنا الفي' بوقوفه في الموقع النقيض . وبغياب السؤال عمًا إذا 
كان الاث ثم آثأ (وليس من هوالآثم)., بغياب السؤال. لماذا؟ والاكتفاء 
0 5 هذا التتحول الدرامي مقتصرأ 5 مؤداه» على تقديم الموعظة 

؛ أو العيرة. 
ينمو الحوار بدينامية البحث عن القاتل؛ عن من قتل» فكان آثما. 
1 


وهو بذلك ينمو بدينامية نقل أوديب الآثم من : 

شخصية آثم لا يعرف أنه آثم 

إلى شخصية أثم يعرف أنه آثم 

ينتقل أوديب من الجهل إلى المعرفة بوضع كان قائيا مسبقاً 00 
إلى أوديب معرفة واقع إثمي كان قائ) قبلاً. وهذا الواقع قائم كذلك بقوة 
القدر وحكمه . لذا فالقارىء/ السامع المتماهي مع أوديب/ البطل هو مجرد 
شاهد على ما حدث. ع مو حتمي . يشهد القارىء على أن ما حدث 
كان ميا وأن أوديب كان آثأء وأن انتقاله من السعادة إلى الشقاوة كان 
بالتاليي حتمياً مبرراً. ولبقت هي المعرفة أم هو كشف المخبأء وانتقاله هو 
ذاته من حيز المجهول إلى حيّز المعلوم؟ 

ليس فعل الحوار هو فعل تغيير النظر إلى الأمور أو فعل تمو الوعي 
بالشيء وتطور التفكير به. 

ليس فعل الحوار هو فعل تغيّر مواقع رؤية الأشخاص. في علاقتهم 
بموضوع رؤاهم. باتجاه التحرر من 0 باتجاه باحو تكداتهم أو 
حريتهم. لقد اكتشف أوديب خطأ حين أوهم وتوهم قوة فيه» وأدرك 
عجزه. ووعى ضعفه: أي حقيقته. وحال أوديب هو حال من يقرأ ويسمع 
متماهياً معه في موقعه هذاء لا ناقداً لهذا الموقعء كاشفاً له من موقع نقيض . 


لا ينمو فعل الحوار باتجاه الموقع النقيض» وإن كان لا ينبض منه. بل 
يرتد» عكس الموقع النقيض» باتجاه الموقع الذي منه ينبض . لا ينمو الاييام 
الفني باتجاه أن يكونء وعلى المستوى نفسه. حقيقياًء لأنه لا ينمو باتجاه أن 
يصير» في أثرٍ له 00 

كأن الحوار ينمو باتجاه إسقاط ماأ 3 به يوهم الفني ليسقط ما 
يوهم به. ينجح الفني في ممارسة وظيفته : مبتغى القول وأساسيّه. يكشف 
الفني. بالقراءة النقدية. 00 له: سطوة القدر في معادلها الفني الذي هو 
مأساة أوديب» والشفقة والرحمة عليه. لأنه لن يتجرًأ مرة أخرى على التمرد. 
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فعل الحوار هو فعل المجيء بمن اهتز موقعه. أو ساوره سؤال الشكء 
إلى موقع القول بحكم القدر. ليصير هو ال موقع. فيه يعانق البطل/ 
أوديب وقد انتهى دورهء الراوي/ الكاتب. يبدو أوديب البطل في اللعبة 
الفنية» في الإبهام الذي تبدع. ختلفاً عن الراوي/ الكاتب. لكنما يلتقيان 
في حقيقة لهما. تتكشف هذه الحقيقة في مسار الفعل الدرامي. وفي توجه 
هذا المسار. ١‏ 

نكشف الإيهام إذ يتكشّف لنا نقدأء نكشفه فترى أن خروج أوديب 
من كورتينا كان ل توهمنا بها الصياغة» أو نكشف أن مجامبة 
أوديب كانت مجامهة برانية) فزوياة قينا أو خشية. لم تكن مجاءبة أوديب 
مؤشر قوة. إنها مواجهة من الموقع الذي كان أوديب فيهء فعاد» أو بقي فيه . 


أوديب» في هذاء صوت الراوي/ الكاتب» بطله, يقول ما يمكن أن 
يقوله في زمنهء صاحب موقع في الصراع ليس له أن يكون قوياً فيه» وليس 
له أن يكون في موقع نقيض له وليس له أن ينمو دراميا باتجاهه . 

يقول أوديب » لكن قِ زمن كوم بموقع للقدر فيه سطوة تمارس 
تعليميتهاء أو وعظها. يقول فيصل إلى مأساته التي تعادل توبته: 


- (ينبغي أن أطيع ولو كارها» . (ص 46). 


سؤال النقد وجواب النص 

فل نتركة الكناتت/ الراري ارس لعينه عليها؟ هل بتياهي مع 
الفني نغيب نقدنا فيهء هل نتركه يقنعنا بأن موقع قوله هو ال موقعء أو 
اللا موقع؟ ١‏ 

هل نعتقد أن الفني ينبض من موقع لا هوية إيديولوجية له. وأنه 
بالتالي فوق الاجتماعي وخارج لصوا فيه؟ أو أنه إذ ينبض من موقع له 
يمكنه أن ينبض من موقع نقيض» متسقاً في بنيته, فنياً في دراميته» منفتحاً 
أيضاً على ما يخالفه من مواقع ومتجهاً. في الوقت نفسهء باتجاه تاريخيته؟ 


ف 


إن خبوض القول من موقع يناقض الموقع السلطوي الذي لموضوعه. 
لا يعني حكباً عجز هذا القول على أن يكون درامياً. يرتبط الدرامي 
بالصراعي » وتبقى المققدرة الفنية شرطه في مطلق الأحوال. وعليه يبقى 
القول» في ههوضه من موقع نقيض» قادراً على أن يكون ااا اويا 
لكن باتجاه آخر هو اتجاه التحويل الفعلي للوعي والموقع. إنه. وفي علاقته 
يمرجعيته هو نفسه نقدي. (مثال ذلك رواية عبد الرحمن منيف الأخيرة: 
«مدن الملح) التي تقدم تموذجاً بارزاً على ما نقول. ففي هذه الرواية» التي لنا 
إليها عود موسعء ينبض القول من موقع نقيض للموقع المسيطر في زمنه. 
والمحدد بموضوع الرواية . ينبض القول مأساوياً فنياً موهماً يصراع. هوعل 
مستواه الفني حقيقي . 0 

هل نترك الراوي يبني على الوهم وهماً فنترك أسئلتنا ولا نطرحها على 
النص؟ 


هل نترك النقد فلا نسأل: 

لماذا قبل أوديب أن يكون آثأً وهو الذي فعل ما فعل دون علم منه؟ 

هل أوديب آثم حقا؟ 
يخضع له. أن يصدق النبوءة» أن لا يعارض 

ونحن إذ نقرأ النص من موقع أوديب؛ أي من موقع الراوي/ 
الكاتب الذي هو موقع ضرورة القبول بالقدرء ألا يكون علينا أن نصل إلى 
ما وصل إليه أوديب من ارتداد عما أوهمنا به إلى ما يجب أن يكون فيه: من 
التمرد إلى القبول» من ضد القدر إلى الخضوع له؟ . 

يوهمنا الفني بإيديولوجي نقيض» يوهم بغير ما يخفيه فتبدو حقيقة 
الفني التي يوهم بها ال حقيقة 


يف 


كأن هذه ال حقيقة التي يحملها الفني لا علاقة لها مبوية إيديولوجية ‏ 
أو كانبا فوق الإيديولوجي أو خارجه لا دخل لمأ 5 الصراع الاجتماعي » 
ولا تقول» فيا تقول.» موقعا سياسيا فيه. 

عل أن هذا الذي نقول وتكشف» أو هذا الذي نقول ونسألء لا 
يشكل اعتراضاً على فتيِّة العمل في بنيته المتماسكة المحكومة بموقع 
إنه انفتاح الموقع وحواره الفني» مع موقع نقيض.» وهو في ذلك يحمل قيمة 
مرجعية بها نقرأ الاجتماعي إذ نقرأ الفني . 


يثير نص «أوديب ملكا فينا اهتماماً» ويحرك فينا مشاعرء لكنه أيضاً 
يطرح على النقد أسئلة . نعتقد أن هذه الأسئلة خحولتنا: 

- كشف الموقع الذي فيه يرى الراوي ما يرى فيروي موهما ببطل 
يخالفه ويبقى هو قابعاً خلفه مكشوفاً لنقد يسائله . 

وض القول في بنية محكومة ببذا الموقع رغم اختلاف الأصوات 
وتنوعها وتفاوت منطلقات الكلام عندها وتوجهاته» وهذا ما تلق للبنية نمطا 
يتميّز بتماسكه وبواحدية الموقع فيه.. 

كون الموقع موقعاً له هويته الايديولوجية؛ وليس جرد إيديولوجي . 
محدد في هذه العلاقات الصراعية على حد مفهومي لهذا الصراع. مرتبط 
بموضوعة القدر القائمة, صراعياء يبن موقعي نظر لها: موقع ال مع والموقع 
النقيض . الموقعان محددان على المستوى الإيديولوجي الاجتماعي . 

كون الترابط ترابطاً محكوماً في منطقة الخاص بهذا الموقع الذي له 
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- كون الأصوات في الحكاية محكومة كلها بصوت الراوي/ الكاتب. 
صوت الراوي / الكاتب يترك أثره في حوار الأصوات» ف توجههال 
وبالتالي» في نمو الفعل الدرامي أو السردي الحواري . 


خلاصة 


ليس منطق ترابط حلقات القص منطقاً شكلياً» بل هو وفي الشكلية 
التي يبدو بها مكتسبا طابع الضرورة؛ فني» أي متميز ومستقل. يمارس بهذا 
التميز والااستقلال» لعبة الإيهام متمكنا من إخفاء موقع القول أي هويته 
الإيديولوجية . 


وهذا ما يطرح ضرورة قراءة النص قراءة نقدية وعدم الاكتفاء 
بالتأويل . 

إن مسألة الكتابة تطرح مسألة القراءة كقراءة كاشفة لموقع القول. 
لحركة النطق من حيث هي تعبير له طابع الاجتماعي . أن نقرأ نقدياً يعني 
أن لا تكرر الكتابة الكتابة» بل أن تكون الكتابة إبداعا منتجا للمعرفة. 


وأن يكون للقول موقع لا يعني أن يتراجع إلى حدوده» فتتماثئل 
الأصوات وتنحسر الرؤية متقوقعة داخل حدوده الضيقة. لا بد للقول في 
نموضه فنياً من أن ينفتح » من أن يدخخل في العلاقات وينبض بالحياة. بدون 
ذلك تصير الصياغة» أو يصير التعبير الفني. مجرد خطاب لموقع إيديولوجي » 
تسقط اللعبة الفنية» تسقط ضرورة تميز القول. 


ينفتح الموقع , تتسع الرؤية ضمن الموقع, أو في إطار حتميته» وي 
اتساعها هذا قد تطول المختلف. وقد تقارب النقيض . لكن حين تتسع 
الرؤية وتتعمق. أي حين تصل إلى حدود التهيؤ لتغير الموقع, للانتقال إلى 
الموقع النقيض يكون على القول أن يتغير نطقه ويتحول توجهه . 
وقد تتسع الرؤية» قد تعيش تناقض المواقع وتنبض ببذا التناقض» إذ 
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ذاك يكون على نمط البنية نفسه أن يتغير. ربما يكون على الراوي في مثل هذه 
الحال أن يكون فعل محرد شاهد يرى إلى التناقض ويترك له القول» أي يترك 
لأصوات الشخصيات أن تكون فعلاً أصوات المواقع المختلفة والمتناقضة في 
اختلافها هذا. لذا فإن تغير هوية الراوي الفنية (من راو يختبىء خلف 
الشخصيات إلى راو شاهد) هوء في الوقت نفسهء وفي وجهه الأهم. تغير 
يطول هوية القول الإيديولوجية. 

هل هذا ما يحاوله اليوم بعض كتاب القصة والرواية من الأدباء 
العرب؟ (نذكر على سبيل المثال الطيب صالح في «موسم الهجرة إلى 
الشمال»» والياس خوري في مجموعته «المبتدأ والخبر») . 


وم 


الزاموقع؟ أو قتل مفهوم البطل 


تجربة الياس خوري وأنماط بئية القص 


يبدو لنا أن تجربة الياس خوري في السرد القصصى تحاول جديداً في 
تقنية القص . تطول المحاولة ثمط البنية» ومفهوم البطل من حيث علاقته 
بالراوي - الكاتب. وهي. بذلك, تعني موقعاً للقول يترك أثره على نسق 
العلاقات الداخلية بين عناصر العمل الأدبيء وبالتالي» فإن هذه المحاولة 
تضمر وجهة نظر فكرية» ترتبط بمفهوم خحرية القول. وللإنسان في 
الشخصية القصصيةء من حيث علاقة هذه الشخصية بالراوي» أو, 
بالراوي البطل. 


على أن وجهة النظر الفكرية هذه لا تنفصل عن واقع العلاقات 
الاجتماعية. وما يحكمها . من قيم» ومن نظم إيديولوجية سياسية. بل إن 
هذا الواقع يشكل مرجعا لما تحيل عليه . إنه, وفي وجهه الأهم واقع هذه 
العلاقات الإجتماعية زمن الحرب في لبئان. 

لكن هذا لا ينفي أن تكون حاولة إلياس خوري» رغم خصوصيتها 
وحدّتها التقنية» محاولة مندرجة في سياق ما أفصح عنه نصّنا القصصي 
المعاصر» من نزعة تحررية تميل إلى تحييد الراوي الكاتب, فلا يبدو سلطويا 


م١‎ 


متحكياً بشخصيات عام قصه. ولا يظهر بمظهر الشخص البطل» مالك 
المعرفة» ومحتكر الحقيقة في صوته وفي الموقع الذي منه يسوس النطق . 

لقد عرف قصنا العربي المعاصر أدباء بارزين استطاعوا في أعمالهم أن 
يبدعوا شخصيات قادرة على الرؤية والنطق. وعلى أن تبدو متحررة من 
هيمنة الراوي البطل» ومن تسلطه؛ ومن مصادرته لنطق الشخصيات 
الأخرى , م يعد البطل هو فقط هذا الذي ينبني العمل في سبيل نصرته» بل 
تنوع في مأساويته» ووقف أحيانا يصغي إلى أصوات الشخصيات الأخرى 
وهي تصارع ضد موقعه المهيمن. 

نقول هذاء ونرى إلى اختلاف في تجربة الياس خوري يبرر توقفنا 
عندها. ونحن إذ نحاول أن نرى إليهاء لا نتسرع بتقويمها. بل نكتفي 
بكشف خصائصهاء كما أننا قد لا نغفل الإشارة إلى مراجعها التقنية في 
الرواية الغربية الحديثة. وهو أمر لا يضيرهاء لأنها في عمقها تفصح عن 
وجهة نظر فكرية تحيل على الصراع في لبنان وتؤوله أو تفهمه هكذاء ولأنها 
أيضاً تبني عالم قصهًا من هذا المنظورء من حيث هو موقع فيها يتحكم بطابع 
الشخصيات» بسياق زمن القص وتقنيته, بمفهوم الراوي وعلاقته مهذه 
الشخصيات, أي بمجمل ما يشكل بئية العمل في نسقه الفني . 


نمطان في القص العربي المعاصر 

ونحن كي نوضح ما نلّعيه حول حول هذه المسألة نجد أنفسنا 
مضطرين لأن نعرضء, ولو بكثير من الإيجازء لنمطين من أنفاط القص 
العربي» ممهدين بذلك لنمط ثالث. نرى مثالا له عند إلياس خوري (علما 
بأننا لا نحصر أماط القص العربي مهله الأغاط الثلاثة) . 

التمط الأول: ويتميز بهيمنة موقع الراوي البطل الذي يحكم منطق 
بنية القص : إن أصوات الشخصيات. على تنوعها واختلافهاء ورغم الحوار 
والصراع بيبل تبقى » في هذا النمط. محكومة بموقع هذا الراوي البطل 
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(القابع خلف شخصية.ء أو خلف قضية). بالموقع المهيمن ينمو فعل 
القصّ» وبه يصل السياق إلى غايته . 

الراوي هنا منحاز إلى بطله: الشخص أو الرمز. منحاز في موقع له 
هويته. منه ينطق» ومنه يمارس اللعبة الفنية» أو باتجاهه يمارس هذه اللعبة» 
بانياً عالم قصه. الموقع هو أبداً إيديولوجي . لكن هيمنته تعني» في نظر 
الكثيرين» هيمنة هوية إيديولوجية معينئة. (إن الهوية للإيديولوجي هي 
دخوله في الصراعء وهي مؤشر على السياسي). الكاتب معني طبعاً بهذه 
الهوية» وإن نجح فنياً بتلبس لبوس الحيادية» وتوسل تقنيات الخفاء. 

تتسم بنية هذا النمط بطابع التماسك والإنسجام. تترابطء وعلى 
مستوى الحكاية في النص» حلقات القص. تترابط بعلاقة ضرورة؛ لها 
منطقها الخاص. وتحتل النباية مكانة هامة وأساسية» لأنها تحدّد منطق هذا 
الترابط. يمكن للقارىء أحياناً أن يستكشف. في ضوء معرفته بفكر 
الكاتب» آلية ترابط الأحداث وموداها . 

يبدو لنا أن قصنا العربي الحديث هوء بشكل عام» يعتمد هذا 
النمط. فهو في غالبيته قصّ الراوي / البطلء أو البطل القضية . وهو في غمطه 
هذا منحاز. لكنه في انحيازه مكشوف أحياناء وخفي أحياناً أخرى . 

مكشوف. لا قصداًء بل لأنه ضعيف فتيَاً غير متملك لتقسّات 
السرد الفنى. مثل هذا القص نجده في الفترات الأولى والسابقة لأيامنا هذه 
نجده عند جبران (في الأرواح المتمردة» والأجنحة المتكسرة) وعند الريحاني 
(جهان) وهيكل (زينب) وربما قبل ذلك أو بعد ذلك بقليل. 

وخفي بفضل تطور القص» بحيث أصبح الكاتب قادراً على بناء عالم 
تيل قصصي غني» وواسعء ومعقد. وهو ما نجده عند محفوظ (الثلاثية 
وأولاد حارتنا وغيرهما) وعند غالبية كتاب القصة والرواية العربيتين 
المعاصرتين (ونشير إلى تميز ملحوظ لعبد الرحمن منيف في روايته الأخيرة مدن 
الملح التي لنا عود إليها) . 


م 


ولا بد لنا من الإشارة هنا إلى أن هذا الانحياز هوء في ضعفه. وني 
رقيّة الفنى. هوية موقع. ينحاز لقيم مضيئة. يجابه بها» وعلى المستوى 
الثقافي. الإيديولوجي» قيم أخرىء مظلمة وسائدة في مجتمعاتنا العربية. 
قيم تشكل . في تسلّطهاء معاناة الإنسان العري» وبالتاليء فإن الإنحياز 
هوء في معناه العميق. إقامة بنية عالم ييل على مرجع له واقعي . ويتوجه. 
في دلالته. نحو مزيد من الموعي» أو نحو وضع الإنسان القارىء وضع 
المساءلة؛ والرؤية الكاشفة. الأدب هنا يمارس على مستواه الثقاني» ومن 
حيث هو قصّء دوراً في الصراع. ربما كان علينا. في خطوة بحثية أبعد» 
وأدقٌ» أن نسأل : 


اذا مثل هذا الدور للأدب؟ لاذا هذه الأولية للثقافة؟ هل لذلك 
علاقة بطبيعة واقعنا الإجتماعي منظورا إليه في بناه الاقتصادية والسياسية 


أما النمط الثاني فهو يتميّز بالخروج على مفهوم البطل/ الراوي الذي 
يروي من موقع واحد مهيمن إلى قص يصدر عن راويين بطلين لها موقعان 
متصارعان. ليس من موقيع واحدء في هذا النمطء يحكم أصوات 
الشخصيات؛ بل موقعان متناقضان. بالصراع بينهاء ينمو فعل القص . 


بنية هذا النمط هي بنية تميل إلى القلق» إلى شيء من عدم التماسك 
والإنسجام» أو هي توحي بذلك, كأنها لا تترابط» أو كأنها تتفكك. وهي 
في هذاء لا تدمو نحوغاية ها. تنتهي ولا تنتهي, لكنها تطرح سؤالماء أو 
اسئلتها. كأن القراءة تستكملهاء أو كأنها كتابة تمارسها القراءة. النموذج 
الأيرز لهذا النمط في رواياتنا العربية المعاصرة هو كما نظن» «موسم الهجرة 
إلى الشمال: للطيب صالح. (أنظر الفصل المتعلق بموسم المجرة إلى 
الشمال). 


لا يتخل هذا النمط عن مفهوم البطل» بل يبدعه, مزدوجاًء وبالتالي 
45 


يقيم الحوار في النص بين موقعين فعليين, لكل منها هويته الإيديولوجية. 
موقعان مختلفان أو متناقضان بالنظر إلى موضوعها المشترك . 

قد يشير الموقع المزدوج إلى مفهوم معقد لمعنى ا حريّة؛ ولمعنى 
الاختيار» قِ الواقم الذي نعيش. وقد يشير إلى التباس الموقفء وقلقه. 
حيال بعض الموضوعات المطروحة في واقع الإنسان العربي. وأمام وعيه 
الثقافي. وقد يعبر ذلك عن انفتاح في الرؤية. تتشابك معها الأمور 
تعدد الاحتمالاات» وتنوعها. أو على تعددها وتناقضها. هكذا يطرح 
النص سؤاله على القراءة» دون أن تكتمل بنيته بجواب عليه. لا تضمر 
البنية بنمطها هذا جوابا. بل تحمل سؤالاء وتدعو القراءة الحضور فعلي لها. 
النمط الثالث ومفهوم البطل 

إن مزيداً من الذهاب في هذا الإتجاه يميز نمطا ثالثاًء يستوقفناء 


ويدعونا للنظر فيه» في محاولته أن يكون تر له طابع التجديد. أو 
التجديد والإبداع. 


ينزع مثل هذا النص لكسر حصانة البطل (ومن خلفه طبعاً 
الراوي)» ولتقويض هالة تفوقه المطلق, وما يعنيه ذلك من تمذجة لسلوكه. 
ومن تقديس لقيمه. وبالتالي» يقف. مثل هذا النص. ضد ما قد يخفيه 
نطق البطل من أهداف تعليمية وعظية» وضد ما يحمله فعل القص» 
المحكوم بموقع البطل» من نوازع إيديولوجية, قد تتسم بالضيق 
والمحدودية» وقد تتناقض مع تمايزات الرؤى» وتنوعهاء في صراعها من 
أجل تحرر فعْلي» ومن أجل تجذير هذا التحرر في معناه الديمقراطي 
الحقيقي . 

في هذا النمط يتوسل السرد تقنيات تستهدف قتل مفهوم البطل» 
واسقاط الموقع في هويته المنحازة. كأن الكاتب الراوي يحاول موقعاً بلا 
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هوية» كأنه يسيب النطق. ويتركه للشخصيات. ليس من بطل متفرد في 
حضوره ومكانته في مثل هذه النصوص. ليس من بطل يستأثر بفعل 
القص» وبانتباه القارىء؛ أو بوعيه('». ليس من بطل هو محور الأفعال 
وبورة الأحداث والدلالات. . . هذا ما يحاول أن يوهمنا به القص باعتماده 
مثل هذا النمط. 

يترك هذا السعي, لقتل مفهوم البطلء أثره على علاقة الراوي 
بالشخصيات الأخرى. وعلى علاقة الشخصيات فيا بينهباء فتبدو انايد ف 
عالم لا يخلو أحياناً من فوضى . هي فوضى الذاكرة حين لا يحكمها منطق 
الوعي . إذ ذاك ينيض عالم القص في معظم الزمن فيه بصوت راو يتذكر. 
صوت كأنه ينتقل. » في نطقه وفي رؤام حرا في الزمان والمكان» حرية 
الصوت تبدووحرية لا يقبلها العقل التعليلي أو العقل الرائي من موقع تنتظم 
الأمور في حدوده. ووفق توجهه. ببذاء تبدو البنية مفككة. منتشرة (وقد 
يكون نمط مثل هذه البنية معتمداً في الشعر ولكن وفق تقئيات خاصة بالقول 
الشعري), كأن لا منطق يحكمهاء أو يخلق اتساقها. يتكسر السرد, كأن لا 
راو يمسك به ا وكأن لا توجه به يخاطب النص 
القراءة . 

الراوي هنا مجرد شاهدء بل شاهد ممزق أحياناً ماساوي حتى 
السقوط في العدمية» وحتى الغياب في بلبلة الرؤية لا يجري» ولما يحدث بين 
الشخصيات وفي العالم الذي فيه يعيشون. 


لنقرأ مثالاً على ذلك , 


. انظر الفصل الخاص بدراسة اميرامار» لنجيب محفوظ‎ )١( 


كم 


قصة (رائحة الصابون» 


في هذه القصة(١»2.‏ يستهدف إلياس خوري زعزعة مفهوم الراوي 
البطل الذي ألفنا. لذلا نرأآه يستخدم وسائل لغوية توهمنال وعلى مستوق 
المتخيّل طبعاًء بأن الراوي ليس راوياً يختبىء خلف بطل ليروي عنه 
(بضمير الغائب)» أو ليس راو يتماهى في شخصية تروي مباشرة بنفسها 
(بضمير ال أنا) . 

هكذا يتقدم الراوي في «رائحة الصابون» على أنه «أنا» و«هى, 
و دعادل» في الآن نفسه. أو. هكذا يقدمه الكاتب (الراوي). يقدمه على 
أنه لكك عادل. لكنه يشعرناء أو يوحي لناء يأنه أيضاً وأنأو, أي أنا الذي 
يقدمه , 

منذ البداية» يبدو الراوي راوياً ملتبساً. الواحد والكل. من يروي » 
ومن يروى عنه. كأنه بهذا الإلتباس يبغي إيبامنا بأن لا موقع هيمني له. 
على أن هذا الإلتباس الذي يولده التركيب اللغوي» أو الصياغة الأسلوبية» 
هو نفسه الفني الذي يريد أن يوهم بأن لا صوت يحكم الأصوات الأخرى. 


(1) «رائحة الصابون؛ وهي من مجموعة إلياس خوري الأخيرة المبتدأ والخبر» الصادرة عن مؤسسة 
الأبحاث العربية. بيروت 1986. 


ددا 


أصوات الشخصيات المروي عنها. وأن لا موقع مهيمن وبطولي منه يمسوس 
الراوي فعل القص باتجاه بطولة له. 

لا موقع مهوية مهيمنة تخلق من الراوي بطل أو شخخصية رئيسة» 
يتموج القص حواء ويجعل منها حورا أساسياء أو بؤرة مركزية . 

هذا ما يريد إلياس خوري أن يقوله لنا في الدمط الذي يكتب. أو 
لاك اكير ار حرا جحل الفضوء ينتقل » فجأة» وبعد 
درأىى إل 0 

نقرأ: 

وثم أتت, راهاء رأى عينيها الملونتين وهما تبحثان عنه عيناهاء 
أرى27 الأخضر والأزرق والأسود والأبيض. أقول لماعن عينيهاء 
أسأها. . .» (ص 74). 


لا بطل. أو لا رواية - بطل عند إلياس خوري. لا بطل ذريعة 
لصوت الراوي (الكاتب). لأن. لا بطل في الفضاء الرمادي الذي يغرق 
فيه الناس ٠‏ كل الناس. هكذا يبدأ القص: 

وكل شيء رمادي . حيطان رمادية وطرقات رمادية . والناس» الناس 
بأد رمادية ورؤوس رمادية . كل شيء رمادي . . . ) (ص*77) . 

فق هذا الفضاء الذي بلا لونء. الفضاء الذي تغيم فيه الأشياء. 
وتغخيب الرؤية. فتتداحل المرئيات . ٠‏ يحكي الراوي, الراوي - الكاتب. 
يحكي قليلاء ثم فجأة يترك الكلام للمروي عنه ليحكي هو بمضير 
ال «أناى ويصير بذاته راوية. كأن الراوي ‏ الكاتب» لا يريد أن يتدحل. 


)١(‏ علامة التوكيد من: ي. ع. 
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رغم تداخخله مع من يروي . أو. كأن ليس بإمكانه أن يتدخل . إنه المختلف 
فيها يرى: يرىء أو «أرى الأخضر والأزرق والأسود والأبيض»» يرى أكثر 
ثما يرون» أو يرى مالا يرون» فيختلف. يمختلف ويتداخل معهم. هكذا 
يتراجع إلى حيّز الشهادة. إنه يشهد على ما يجري » ويترك الكلام. . . 

لكن, ما أن يصبح المروي عنه راوية» حتى يولد الإلتباس. ذلك أن 
هذا المروي عنه الذي أصبح راويةء هوء وكا جاء قبلاً على لسان الراوي - 
الكاتب: «عادل» و «أنا» ودهوه. إنه هذا الذي يقف في تغيّر الأصوات 
اللغوية وضمائرها. الإنسان الواحد في فعل الوقوف المشترك, المتعدّد في 
الفني: أي في الرمز اللغوي الدأل. والمحيل» بدلالته؛ على واقع يراه 
الراوي (الكاتب). أوء الكاتب ‏ الراوي . 

نتبين ذلك في هذه العبارات الثلاث التى تردء كفواصل ثلاث؛ في 
المفحة لانن من مفتاف الفمقن قرا 77 

«عادل يقف» 
و («أنا أقف» 


و «هويقف وأنا أقف» (ص "لا) 


المقتول/ المتهم بالقتل 

في بعض الروايات والقصص التي ألفناء يكون الراوي» أحياناًء 
ومن خلفه الكاتب. شخصية من شخصيات قصه. راو بطل» يروي بضمير 
ال «أنا» » لأنه يروي عن نفسه . 

ليمس الأمر كذلك» ف «ورائحة الصابون»» مع عادل. فعادل. وكا 
يوهمنا القص» ليس راوية بطل وليمس شخصية من شخصيات القصة» 
تروي بشكل يضمر موقعها البطولي في القص. عادل شخص متداخل» 
تل له الكاتب عن الكلام ليبقى» أي الكاتب» مجرد شاهد . كأن عادل في 
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تداخله. الذي سوف نرىء, أو كأنه في التباسه. بحكم هذا التداخلء هو 
فعل القص نفسه . أو كأنه هذا الإنسان الواقع تحت وطأة فعل القص نفسه. 
إنه المفعول به والفاعل في الوقت نفسه. المروي عنه والراوي . المقتول 
والقاتل. (وليس القاتل والمقتول.. لا بد لنا من التنبه لذلك في القصة, لأن 
ثمة فارق واضح بين العبارتين: أن يصبح القاتل مقتولاً ليس كما حين 

يصبح المقتول قاتلاً» ففي الحالة الأولى لا سؤال يطرح» أو قل إن لز 
لطر هو سؤال ضعيف» أما في الحالة الثانية فإن سؤالا عجرا يطرح : 
كيف يمكن للمقتول أن يكون متها بالقدسل؟ وكيف يصير كذلك؟). إنه 
الملتبس في الفعل الملتبس. الفعل الذي يستديرء في نظر الكاتب طبعاًء 
فيلتقي فيه الطرف السببء بالطرف المسبب عنه. فلا يعود ا مرئي سوى 
فعل بذاته. ولذاته: إنه فعل القتل والدمار» فعل الخرب» معادله الكل 
والعام. . . وعادل فيه واحدٌ مع الجميع. هو وآخرون حاضرون معه. 
يتكلمون ويحاورون. لكنهم, في كلامهم وحوارهم. يتداخلون. يتداخلون 
على مستوى الفعل» فعل القتل» أو فعل الموت» في المعنى الأعم والأشمل 
للحرب . وبالتالي» يتداخلون على مستوى الموقع نفسه. 


وهم أن يظن الإنسان نفسه, في هذه الحرب المدمرة في لبنان. أنه 
فقطء في مونع الضحية فيها. لذاء يبدو عادل» في تداخله مع أسماء 
أخرى. رمزا يشير إلى كونه متهي بالقتل حين يكون مقتولاً . أو» وفي تداخل 
المعادلة» يشير إلى كونه مقتولاً حين يكون قاتلاً. كأن الموت والدمار هو 
القول. هو النطق, أو. هو الفعل الذي فيه يتداخل الأشخاص فيفقدون 
صفة البطولة. هذاء كما نظن» ما يضمره القص»ء حين ينبض في القراءة. 
أو هذا هوتوجّه الكلام فيه. إنه النطق في إضماره سامعاً. 


تسأل المرأة التي يشاهدها عادل في المقبرة تبكي ابنها و «تحبو على 
الأرض بثيابها السوداء الطويلة) : 


ودخلك يا ابني بتعرفو لعادل». 

ثم وفي متابعتنا الحوار بين المرأة وعادل» نقرأ : 

دمين عادل . 

- عادل؛ الشاب المسلح يلل بيحرس هون. هيدا ابن حلال. 

ما أنا عادل يا خالتي . 

صحيح يقطعني كيف نسيت» يلّله. نسيت كان بدي أسألك عن 
ابني . 

- شو اسم ابنك. 

- اسمه عادل شو باك صرت تنسى. 

- ووينوابنك. 

- يا ابني أوعا تكون أنت يللي قتلتلي ابي . 

- ليش ابنك مات . 

لاء بعيد الشر» ابني ما ماتء, ابني سافر». 

ثم تضيف المرأةء في سياق الحوار نفسه : 

(...) (بس يمكن قتلوه» (ص .)١١9‏ 


تداخل المواقع أو تبادهها وضياعها 
ف هذا الحوارء تمارس الصياغة اللغوية لعبة دلالية تحرض تبادل 


المواقع وتوحي بالتداخل بيثباء وبالضياع لماء مما جعل القص متسقاً) ف 
دلالته. مع ما سبق وولدته علاقة الراوي بالمروي عنه من تداخل والتباس . 


تتبادل المرأة وعادل» أو عادل والمرأة. مواقع السؤال والإخبار 
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والنسيان . فيهيء ذلك لتبادل المواقع بين المقتول والقاتل : 


يشترك اين المرأة» و يشير الحوارٍ إلى ذلك» مع عادل في الاسمء 
وتقول المرأة لعادل: ديا ابني»» فنسمع رنّة نذاء أمومي . لكن هذه المرأة 
تقول لعادل في الوقت نفسه: وأوعا تكون أنت يللي قتلتلي ابني» . عادل 
الابن (ابن المرأة) مقتول» وعادل الذي تخاطبه المرأة بكلمة إبني»» متهم 
بالقتل. مشكوك فيه أو هو موضع تساؤل. وعادل هذا هو شخص يحمل 
السلاح ليحرس. لكن عادل هذا مقتول بالسلاح : «قتلوه». تقول المرأة. 
عادل هو الحارس» الأمين على الأرواح كي ا هو أيضاً المفقود: 
مسافر. هكذا تخبر المرأة في حوارها. 

عادل إذاّ حارس » أي مقيم » لعافلا ابا «سافر»» أي غير مقيم . 
إنه الشيء ونقيضه. أو المعنى ونقيضه. أو قل إن عادل رمز الواقع الذي ود 
نقيضه . لكن هذا المعنى له هنا خصوصيته : إنها الحرب التي ليس لما إلا أن 
تولّد الموثٌ نقيض الحياة . 

سىن المرأة . والنسيان يبرر التباس الأمور. تسى فتتهم من تسأل» 
تاركةٌ لنا أن لا نصدق بأن يكون عادل قاتلاً. أو تاركة لنا أن نسأل مثلهاء 
لكن بوعي : هل عادل حقاً قاتل؟ 


يلتبس عادل في وجوده. يلتبس فينزاح باتجاه الموقع الآخر. وعلى 
م موى السؤال يصبح تبادل المواقع ا »أو يصير الكل عادل .الكل 
معتول وقاتل . 

يخطىء من يظن نفسه, في موقع المقتول فقطء في هذه الحرب. يقول 
لنا النص بالصياغة الف ة له. وفيه. باللعبة الفئيّة التى تولّد التبادل 
والتداخل, والموقع الملتبس . والموقع. في التباسه. كالصابون» لا يستقرء لا 
يد لا لا يوضحء بل يرط او يتراج ...+ . فقط تصلنا رائحته. أثره. 
يذوب الصابون» يتبدّد» يضيع » يمحي . 5 شيء نمسك به. فقط رائحة 
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تشيرء تدلٌ. . هل هي الحياة تذهب مُشيرة إليها رائحة الموت؟ أم هو ضياع 
موقع انلق ا 0 هذه اللعبة من تداخل المواقع والتباسها بين 

لا موقع. 0-6 تذكر يدها اليان: أو ارتجاج الذاكرة, 
فتتداخحل الأمور ويغيب المعنى الأعمق للحياة. لا شيء يبقى. سوى القتل. 
الموث . والمقتول قاتل . 

والكاتب الراوي يتراجع . يتراجع إلى حدوده ككاتب. يتميز عن 
الراوي » يبتعد عنه . يريد فقط أن يكون شاهداً : هذه هي لعبته الفنية. 
وهذا هو الإيهام الذي يريد أن يبدع . إنه يحاول خخلق حقيقته . 


يوهم القص فيدّد اللوفيغ الذي به تتحصسدد») وعلى المستوى 
الإيديولوجي في النص. هويةٌ القاتل قاتلا والمقتول مقتولا . يبدّد القص الحدٌ 
الفاصل بين القاتل والمقتول» فتتبادل المواقع , بسهولة. هويتها. 

يوهم الفني بذلك مستعيئاً بامرأة تسبى ؛ أمّ فقدت ابنها. فقادها ذلك 
إلى حالة أشبه بالهذيان. هذا ما توحي به حالتها التي نرى. امرأة تنسبى أو 
#بذي » فتختلط الأمور عليها وتسأل بغية الوضوح. لكن حين تسأل هذه 
المرأة» يقول غسان : 

ويجب قتل هذه المرأة لأنها مليئة بالأمراض». 

كأن الوضوح هو المرض. كأن السؤال إذ يخطو باتجاه رؤية الإلتباس 
المرأة؟ ربما يحيل قول غسان هذا على الرمادي الذي به بدأت القصة. والذي 
فيه يغرق الناس! الموت والدّمار وعدم معرفة معنى الحرب» كمعادل عام, 
لهذا الموت العام . 

يقول غسان : يجب قتل المرأة. لكن» وبعد غسان» نقرأ: 


0 


«قال علي 

قال اخرون 

قلت أناع (ص ٠١8‏ ). 

كلهم قالوا قول غسانء وأنا أيضاً قلت هذا القول. أنا عادل ‏ 
الراوي ‏ الكاتب. أنا كلهم أو كلهم أنا عادل. . . مقتولون نحن 
ومتهمون بالقتل : 

تبحث المرأة عن القاتل فتوضع موضع من يجب قتله. غسان هو الآن 
في موضع من يريد القتل. أو في موضع من يوجبه. بل «علي» أيضاء 
و«الآخرون». ورأنا. الكل في موضع غسان. الكل أوجب القتل . 

لكن غسان هذا غسان الذي أوجب القسل» هو غسان القتبل » 
الشهيدء هكذا نقرأ: 

وعندما أخذنا غسان إلى مقبرة الشهداء. وأطلقنا النار في ال هواء حتى 
حميت سبطانة الرشاش قررت أنني لم أعد أستطيع أن أعود (ص .)١1١8‏ 

تتعدد المواقع , وتتبادها الشخصيات على حدود فعل الموت. وفي هذا 
يسقط وضوح الحوية الإيديولوجية للموقع؛ أو تغيب الهوية كهوية منحازة 
ضمن صراع المواقع . كأن مثل هذا الوضوح أمر غير تمكن, أو كأن لا معنى 
له أو كأن وضوح الموية» في انحيازهاء هو انبيارها. تنهار الهوية المنحازة 
أمام واقع الانحياز, والذي هو وجود ف موقع بينما الاعتقاد أن هذا الوجود 
الموقع المنحاز والراوي الشاهد 

ضد هذا الموقع المنحاز في صراع المواقع » في الحرب في لبنان»فيها بين 
طرفيها اللبنانيين» أو فيها بين أطرافها اللبنانية» يقول النصء ينطق. 
ويكون النطق نطقا من «موقع» ضد المواقع المنحازة ؟ أو توجها مخاطبها 
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يقول موقع النطق في النص أن الأبيض ليس أبيض. وليس الأسود 
أسود. بل هو يرى «الأسود داخل الأبيضء الأبيض ممزوجاً بالرمادي», 
وهو ولا يرى غير اللون الرمادي» (ص"لا) . 


ربما كان اللون الرمادي الذي يتداخل فيه الأبيض والأسود هو المعنى 
الذي يشير إلى تداخخل المواقع على مستوى فعل القتل. الفعل المنتج للموت 
العام . يغيب الموقع في الرمادي» إذ يغيب الفاعل في فعله القتئل ‏ لأن 
الفعل يقع عليه بالضرورة. أوء إذ ينبض المقتول قاتلا. يغيب الموقع في 
منطق الحرب وفي آليتها العمياء» الكاسحة. 

لكن الراوي - الشاهد ‏ الكاتب. الذي نجح في وضع المسافة بيئه 
وبين الراوي عادل ‏ هو أنا ‏ المروي عنهء يقول: «أرى الأخضر 
والأزرق والأسود والأبيض ». إِنْه يرى ما لا يراه الآخرون؛ الذين يرون 
الأبيض أبيض » والأسود أسود. 

بذلك» يبرز الطابع النقدي للنص» للقول في «رائحة الصابون». 
يقوم النقد بين موقع القول بتداخل المواقع» وقول آخرء يتوه إليه النص 
على أنه قول 0 بالقاتل قاتلا وبالمقتول مقتولاً . القول الآخصر 
الذي يتوجه إليه النصء» هو قول المخاطب الضمني» »أو السامع الخفي , 
الذي تظهره القراءة حين تكون نقدية. وقد تكتفي القراءة بأن تكون» 
وبدورهاء منحازة إلى هذا السامع الضمني فترفض النص. ترفض قوله 
وتقوّمه على أساس منه. ترفض أن تكون منحازة ضد هذا السامع الضمني 
فتتبيٌ قول النصء وتدافع عنه» وتقومه على أساس منه. 
تداخل المواقع وتراجع الصراع 

لكن يبقى لنا أن نقول» أنهء وفي تداخل المواقع» في تبادلها وتعادهاء 


ف سقوط هويتها الإيديولوجية المنحازة ضمن صراع المواقع ' في هذا كله, 
ومن حيث هو واقع قصصي » أي واقعم قائم على مستوقى التخيل والإيهام 
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الفني » يتراجع الصراع, يتراجع في النص» دعل مستوى القول فيه . ينتفي 
التناقض » وتفقد الدلالة النصية ‏ بالتاليء مقوم إحالتها على سياسي يرى» 
في هذه الحرب في لبنان» صراعاً بين مواقع متناقضة . يبتعد الإيديولوجي في 
النص عن السياسي . يتراجم التناقض » يتميع حده . 

ىُْ النص» يبدو فعل القص ناميا بلا صراع. ويبدو عادل المتداخل 
مع الراوي - الكاتب» ومع ابن المرأة الذي اسمه عادل» شخصاً معطلا 
لا يجابه فعلاً ماء أو شخصاً ما. عادل يجلس في قاعة السينما وإلى جانبه 
فتاته . الأنثى البي لا اسم ها والتي يبدو أنه نحبها. اد يشاهد. أو يشهد. 
يتذكر ويرى ويحلم وعادل الذي يروي » لايروي. بل يروى عنه. إنه واقع 
تحث وطأة الفعل» فعل القص . إنه المروي . والفيلم» السينا» هوالذي 
يردق. 

يشهد عادل في زمن حاضر على صرئي. يراه من على مسافة, هي 
المسافة التي تفصل المشاهد عن شاشة السينماء مسافة الواقعى عن 
اللاواقعي. لكن هذا الذي يشاهده عادل أو يشهد عليهء هذا اللاواقعي 
هو حقيقي . إنه يراه. يرى رمزه. أم كلثوم : 

«لقطة جانبية لأم كلثوم؛. يراها و«أربع ساعات أمام الميكروفون 
وآلاف الرجال يتأؤهون ويركعون أمامها» (ص 76) ثم يرى نفسه. إنه 
(ص /الا), 

راكد يبدو هذا الزمن الحاضرء إنه زمن التلقّي» زمن ممحدّر. كأنه 
من الحرب زمنها الماضي , أي» زمنها الواقعي, الفعلي الذي منه تغبض . إنه 
ما لا نراه» هذا الداخلٍ. الخفي ١‏ الذي ينبض الآن في الذاكرة . 

عادل يتذكرء يتذكّر فق رأو يقتصر دوره على التذكر. يتذكر أباه: 
رجلا يشرب الخمرء وعلاقة بينه وبين امرأته ته تكشف عن هذا اليومي بينهماء 
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اليومي المحدود» المستهلك. لكن» أنضاء اليومي الدال على معنى الحب 
والزواج والمرأة والمسد الخ. . هكذا تبرز ماتيلد» المرأة التي هي في عين 
الناس عاهرة , والبى يكتشف معها الأب والولد الحياة . الولادة للجسد» 
والجحب»ء والعطاء. . 

يتذكر عادل الراوي: يرى ويشهد. وهو في كل هذا يبدو معطل 
الفعل. ربما لآن الحرب بدأت من هذا الماضي الذي يتذكر» لذا فهي» في 
جذورها البعيدة هذه أقوى منهى ومن -حاضره. الحاضر الممسوح. الحاضر 
الموت . هكذا يحلم تمه رغبةٌ الحب واللقاء مع هذه الأنثى ‏ الفتاة التي إلى 
جانبه : 

«وسوف آخذها وتأتي. . .؛ (ص 74). 

كأن الحلم هو وحده ا حقيقي ) والفتاة رمزه. إنها الحسد» 6 
بلقاءِ به وسط البانيوى تحت الدوش. المياه والصابون» والولادة النقية . 

ينمو القول في هذا الاتجاه ويتراجع الصراع. يتراجع الصراع مع 

كل المواقع 

«كيف أقتلك وأنت أخي» . يقول جنكيزخان . 

لكن الرجل الذي يخاطبه جنكيزخحان, والذي هو أخوه» في النص 
طعا «يصرخ : 

- اقتلني يا جنكيزحان العظيم» اقتلني» (ص .)١١١‏ 

ثم نقرأ: 

«وأمسك جتكيزخان السيف. وقطع رأس شقيقه» الرأس يطير في 
ال هواء» ضربة واحدة والرأس يطير. . .» (ص .)١5١‏ 

م يترّدد جنكيزخان كثيراً كي يضرب أخاه» ويقتله. وحين ضربه 
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جاءت الضربة قوية. «ضربة واحدة» على العنق» وينفصل الرأس عن 
المسد ويطير. .. إنها ضربة «العظيم» الي يقف خلف دلالتها الراوي . 
والتي يتراجع. في إطارها الدلالي» الصراع. ليتقدم القتل في دلالته 
الأخرى . القتل الوحشي» المتسلط قتل الأخ لأنحيه . 

أخ يقتل أخاه. لذا فهو جنكيزخان. القاتل هو جنكيزخان. الاسم 
الرمز الذَّال على مفهوم للقتل . صراع يتحول إلى قتل» إلى موت . 
المنظور الفكري للحرب ولعبة النص الفنية : 

هكذا يبرز منظور الراوي (الكاتب) الفكري للحرب الأهلية ف 
لبنان. إنه الإيديولوجي للنص . به يتحدد موقع النطق» ومنه يكون توجه 
الكلام في النص . 
إلياس خوريء في قصة بعامة (الرواية والقصة القصيرة)» وفي «رائحة 
الصابون» بخاصة . 

في «رائحة الصابون) (وربمما في غيرها)» يتماهى القول بدلالته في بنية 
الشكل نفسها. فالشكل - البنية» عند إلياس خوري». يقول أيضاء أو هو 
الذي يقول بامتياز. يقول الشكل إذ تقول اللغة. من هنا تبرز عنده أهمية 
الشغل على تقنيات القص » وأدوات التركيب البنائي اللغوي السردي : 
خلق لغة جديدة» أي نط من السرد جديد. هذا ما يضمره إلياس خوري 
في كتابته القصةء أو الرواية. وهذا ما يتوسله لإإضاءة وجهة نظرهء أو 
مفهومه للموقع الذي منه ينبض السردء أو الكتابة الأدبية لعمل قصصى - 
روائي . إنه موقع الشاهد. منه يكشفء وبالشكل ئنفسه عبثية أن يكون 
الموقع في السرد منحازاً في علاقة صراعية مع موقع آخر. أو منه يفصح أن 
ال هوية للإيديولوجي هي , بالضرورة؛ انحيازه ودخخوله في الصراع أي دخوله 
إلى أرض عليها تولد البطولة» أو تتكون شروط ولادتها. وربما هي أيضا 
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اقتراب القول الأدبي من القول السيامي. أو منح الأدبي طابع السياسي. 
هكذا يسقط الكاتب الهوية منتصراً للشكل, لكر ل ا 
الحديد لبنية قوله . 


وهم أن يكون الموقع منحازاً في علاقة صراعية مع موقع آخر. يقول 
لنا النص بالبنية له. لأن موقم بانحيازه يجد نفسه في الموقع الذي ينحاز 
صدف ف ا موقع الآخر الذي يصاغ على حدٌ القتل الموت , هكذا يصير 
(صاحب هذا الموقع) متهأ قاتلا في موقع الضحية . ضحية منها يولد القائل . 
أو المتهم بأنه قاتل. عبثية هي علاقة الصراع هذه. هكذا تبدو في القصة. 
أو هكذا هى في نظر الراوي - الكاتب ‏ الشاهد. عبثية أو مأساوية حتى 
الوصول بمأساويتها إلى العبثية . 

يشتغل إلياس خوري تقئيات قصهء وتؤدي اللعبة الفنية نفسها مهمة 
الإفصاح عن هذه المأساوية التي لها طايع العبث. 


الشكل في ورائحة الصابود» 
المروي يروي 

الشكل في وقصة رائحة الصابون» يقول» ينطق ويبدو فط القص 
جديدا في حركته. تتسق عناصر القص» فتمعن باتساقهافي مهمة 
الافصاحء دون أن تكشف المفصح عنهء أو تبتذله . هكذا: 

فحين يختار الكاتب صالة السين| ومشاهدة فيلم . فضاءً مكانياً وزمانياً 
لقصه إثما بعل المرئي ‏ المشاهد يروي . السين) ‏ الفيلم يروي اد 
يروى له . وبذلك يد يتسق عنصر المكان والزمات» في دلالته. مع عتصر 
الراوي» عادل» المقتول والمتهم بالقتل . أو الراوي وال مروي عنة : سيئم| هي 
الحرب. يقول القص . تمثيل. نراه ونقع تحت وطأته . يرويئا إذ نرويه , أو 
نرويه إذ يروينا. متفرجون نحن وواقعون تحت وطأة فعل ما نتفرج عليه. 
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اللقطة المشهدية 

وهو حين يُضْمَن القص أسلوب اللقطة اهدي إنها يجعل من 
التركيب اللغوي عنصراً يتسق بدوره مع السينماء أو مع تقنية تقنية إدائها : كاميرا 
تلتقط الصورة. وتعرضهاء. وأنت ترى المشنهد» أو تقرأه (يحرف ميز في 

«الكهل يلعب الطاولة» الكهل يتشاءب. كهلان يتثاءبان» عشرة 
وجوه تتثاءب . أنوف كبيرة ومليكة بالشعيرات الصغيرة. أنوف تتثاءب . 
تنفتح وتصدر أصوانا. أسئان ووجوه؛ (ص 6). 

أو تقرأ هكذا وبوضوح وصراحة: 

ولقطة لوجه الأم على الشاشة 

لقطة ثانية لوجه الأم الذي يبدأ في التقلص وفوقه رجل في حوالي 
الخمسين تحتل الشاشة». (ص 01/4/18 . 

يوهم أسلوب اللقطة المشهدية بمحايدته, ويوحي » بالتالي » بحقيقة 
واقعيته : فالكاميرا تلتقط المرئي» ومثلها الراوي الشاهد الذي ينقل» أو 
يلتقط المشهد, 

الراوي الشاهد والكاميرا يتتسقان في ما يقصّان . 
طابع التفكك 

تتسق عناصر القص وتتناغم في «رائحة الصابون» . لكنها تتسق 
وتتناغم باتجاه توليد دلالة | بالتباس المواقع» أو بتداخل المواقع وتعادها: 


مواقم النطق والفعل. ولك الفني. باتساقه. وهم تكسرهء وتنبض البنية 
بتقنيات لها تخلق طابع تفككها. 
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يتسق القص موهماً حقيقته. كأن التفكك حقيقى . 

إن قارىء «رائحة الصابون»» وربما أعمال أخرى لإلياس خوري» 
يشعر بأن القول يتنائر إذ تبنيه اللغة. كأن ما تبنيه اللغة. أي كأن ما 
يتماسك, ينتشر ويتكسّر. أو كأن اللغة تبي نسقاً لها هو تفككها. هذا 
التفكك هو دلالة فيها. إنه ما تحملهء وما تنطق به. لذا نلاحظ» كيا سبق 
وأشرناء أن فعل القص ينمو بلا صراع . لا صراع يشدّ فعل القص باتجاه ما 
يوحي بهيمنة لموقع النطق. بل إن فعل القص ينمو باتجاه ما يوحي أو 
القص التذكري 

على أساس من هذاء ينمو فعل القص بنطق يأتي من الذاكرة. يتذكر 
الراوي على ما يرى (فيلم سين))» ويشهد أيضاً على ذاكرته . 

يبرر التذكر اختلاط الأمور. كما يبرره المونتاج السيئمائي . تتسق تقنية 
الإخراج الموحية بتلقائيتها مع تلقائية التذكرة المضمرة لتلقائيتها. 

بلط الأمور وتتداخحل في اللون الرمادي , فيبدو فعل تبادل المواقع , 
وعلى مستواه الفني. فعلاً مقئعاً. وبالتالي» قادراً على أن يوهم بحقيقة : 

تتذكر شخصيات القص . يتذكر هذا الذي يروي » وتنتظم المشاهد 
والعلاقات لسبدى هكذاء وكا ف الحلم. ضبابية ملتبسة. وحتى ضائعة . 
يختصر المشهد الزمن.» أوء ينتقل فيه قفزاء فتتوالى المرئيات موحية 
بفوضاهاء كأنها متروكة لوهم هو حقيقتها. 
متعددة, مبالغ في تعددهاء إنها أزمنة تذكره. ماضيه الذي يراه من جديد. 


لديل 


وف هذا تبدو محاولة التقاط الخيط السردي حاولة متعبة) ورعا مستتحيلة . 


التهشم والد لتهمثر 

وإذ تعيش الشخصيات زمن قصها التذكري. المتكسر في حركته. 
تتهشم 2 تتهشم فق هويتها. أو تتميع هذه الموية, وقدراحت هله 
الشخصيات. أو بعضهاء تتبادل المواقع فيا بينها.. وكأنها في هذا كله 
تتحرك بين ومها وحقيقتهاء بين رمزها وواقعها. متروكة هي لقصّهاء 
للتذكر فيه. متروكة لا ترأه فتلقله. متروكة بلا بطولة. أو متروكة لبطولة 
تغيب في التداخل» في التكسرء تحي في التهشم. وتتراجع أمام شهادة 
راوها الذي يكتب القصص . 

حين يسأل عادل الراوي الكاتب عن عمله. يقول له هذا الأخير: 

«إنني أفتل جنكيزخان على الورق. أكتبه على ورقة بيضاءء وأقتله» 
(ص ١؟7١1).‏ 

على ورقة بيضاء يمارس الكاتب فعله. كأنه يشير إلى تهمشه على أرض 
الواقع» في علاقته بما يجري . كأنه يبدأ فعله من البياض. من الموقع. الذي 
هوفي نظره. بلا هوية إيديولوجية» بلا انحيازء بلا بطوله . 

هل في ذلك دعوة إلى الكتابة البديل؟ 

وهل الكتابة البديل هي النمط. الشكل؟ 

وبالتاليء هل يتقدم الشكلي ليقول همش الثقاني؟ 
موقع النص وموقع السامع الضمني 

نطرح هذه الأسثلة ظناً منا بأن إلياس خوري يصل بعمله إلى 
تقيض ما بزيدء أو ريماء إلى نقيض ما جعلنا نعتقد أنه يريد! وحن 
انطلاقا من هذا الظن. نقدم المناقشة التالية مستندين » بالطبع » إلى 
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ما أوصلنا إليه التحليل السابق» لكن ناطقين بصوت السامع الضمني 
الذيء وكا سنوضح , لا حضور له في درائحة الصابون». 

حاول الياس خوري»؛ في مط سرده القصصي» أن يقتل مفهوم 
البطل» ويرفع صوت هذه الشخصية عن أصوات الشخصيات 
الأخرىء لتكون؛ هذه الشخصيات؛ وكما يريد لها أن تكون. 
حقيقتها. لكن يبدو لنا أن الياس خوري استبدل هيمنة بهيمنة: 
انعدال قزفة طون كر للزاوي الكاتت» يمنة البطل, 


إن منظور الراوي/ الشاهد. ومن خلفه الكاتب» الذي يرى 
الحرب ويرويها. إن هذا المنظور الذي يحكم القص والذي يتجلى في 
حوار الشخصياتء أو في كلامها, وفي المشاهد التي ترى أو تتذكر. . . 
يظهر بديلاً لصوت البطل ومنطوقه. بل إن ما يمكن أن ينطق به البطل 
نطقت به بنية النص. ذلك أن شغل الياس خوري ينصب على جعل 
البنية تقول منطوقه. وتوهم بالطابع الحقيقي لهذا المنطوق : 
تتسق معظم عناصر البنية» كما أظهرناء بالعلاقات في ما بينها. 
يولّد هذا الاتساق نوعاً من المرجعية الداخلية تكفل الاستغناء عن 
المرجعية الخارجية (الواقع الذي يعيشه القارىء أو يراه والذي يمكن 
للنص أن يحيل عليه). فتحيل الدلالات بعضها على البعض الآخر 
وتلتقي في قول لها . 

تتسق البنية وتتماسك فتبدو قادرة على الإبهام بتفككها. تصبح 
حصن القول/ النطق» أو حصن هذا المنظور الفكري ومناعته. ويصير 
المنظور الفكري»ء بالنطق لهء الكل في البنية. إنه دمهاء ونسغها. 
ينسجها ويكونهاء وهو بذلك إيديولوجيها البارز. 


الخال 


تنغلق البنية على القول فيها بغياب الموقع الآخرء أي بغياب 
القول الذي يفترض أنها تحاوره. فنحن لا نرى» في «رائحة الصابون» 
حضوراً لصوت السامع الضمني : فالشخصيات التي تتبادل المواقع. في 
هذه القصة. إغا تتعادل فيهاء وهي في تعادلها هذاء تتوحد في المنظور 
الفكريء أي في مقولة المقتول ‏ القاتل» أو القاتل - المقتول. تصير 
المواقع موقعاً واحداً. ولعلها هي كذلك في هذا المنظور الفكري 
للكاتب الراوي. والموقم الواحد هو الصوت الناطق, القائل. هو 
الراوي وهو البطل في شكله الجديد والمختلف. 

إن عادل المتعدد. الواحد الكل في تعدده. ليس شخصية 
صراعية كما هي » مثلاء شخصية أوديب بامتياز نقرأ فيها الموقع 
ونقيضه. أو نقرأ كلام الموقع في انفتاحه على نقيضه. لا شخصية 
أخرى مع عادل يحاورها كصوت نقيض لصنولة: ولا حضور للسامسع 
الضمني الذي يخاطبه النص والذي يضمر قولاً آخمر يقول بالقاتل 
قاتلا وبالمقتول مقتولاً . مغيب هذا السامع, ملغي. لا نرى إليه» 

نحن القراءء إلا من خلال هذا الغياب الذي هوغياب قوله 
(المختلف, وربما النقيض) في النص . هكذا ترانا نسأل: أليس نطق 
النص في صوت عادل هذاء عادل الراوي والمروي عنه. نطقاً مهيمناً؟ 
أليس بهذه الهيمنة للنطق ينبض النص؟ 

يملأ هذا النطق فضاء النصء يتسرب في مفاصل البنية» في 
لعبهاء ني الاتساق بين عناصرها أو في تشكلها الفني. ينبض هذا النطق 
بالمنظور الفكري الذي أشرنا. يغبض من موقعه وقد صار واحداً. لا 
يحاوره فيه أحد لأن لا حوار بعد هذا السقوط في المعادلة بين المقتول 
والقاتل . 


ل 


فالمواقع تتعدد في «رائحة الصابون» لا على أساس من تناقضٍ 
بيغباء أو من اختلاف هو علة حوار بينهاء بل تتعدد لتبدو منزلقة» بهذا 
التعدد. باتجاه موقع توحدهاء أو كأنما هي منزاحة باتجاه توحدها في 
فعل القتل. إنه الموقع الذي تجهل» أو الذي تتوهم خلافه, لكنها تقع 
فيه فاضحة وهمها. يسقط وهمها فتلتقي في منظور الراوي الكاتب. في 
موقعهء في هذا الذي يراه أي في الإيديولوجي له. والذي له في 
النص صفة الحيادي أو الذي توهمنا الكتابة بفضل فنيتهاء انه 
حياديء مجرد شاهد. 

إن النظر إلى السامع الضمني» وإيلاءه اهتمامناء كقراء ناقدين, 
يخولنا مناقشة قول النصء. وكا يحب البعض أن يقول» من داخل. 
ولثن كان لهذا السامع الضمني حضور في بعض النصوص يجعل من 
الكتابة قراءة في الوقت ذاته» فإن هذا السامع الضمني يبقى» في بعض 
النصوص الأخرى, بلا حول ولا قوة. 

ألا نلاحظ أن الياس خوري. في نصه الذي درسناء يدرك 
سامعه الضمني الذي يقول نقيض ما يقوله منظوره الفكري» سامعاً 
بلا حول ولا قوة؟ سامعاً لا يصارع نطق النصء أي بطولته. ولا يتاح 
له حتى أن ينهزم في صراع ما مع هذا النطق ‏ البطولة . 

يبدو السامع الضمني في نص خوري محكمماً بالنفي» وتبدو 
البنية مشغولة بهذا النفي . تتقن البنية شكل النفي . إنه تكاملها الذي 
يخفي فعلها هذا. 

كأن البنية تستبدل صراع المواقع بصراع آئخر هو صراع بين ما 
هو حقيقتها (التماسك)؛, وما هو وهمها (التفكك). أو كأن الايهام 
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وبدلاً من أن يعبض عل مستوى العلاقة بين الشخصيات؛ بين ما هو 
عالمها المتخيل وما هو مرجعيتها. . . يغبض على مستوى شكل البنية 
نفسها: بين ما هو واقع هذه البنية كبناء تركيبيى متماسك, وما هو 
أثرها الإيحائي كنمط تفككي انتشاري . 

هكذا تبدو شخصيات «رائحة الصابون» في معظمها (ربما 
نستثني شخصية الأب وإلى حدٍ ما شخصية ماتيلد) عائمة؛ كأنها 
أحياناً محرد إشارة غامضة منزلقة باتجاه المنظور الذي يخلقها . 

إن إسقاط صوت السامع الضمني هوء في نظرناء بمثابة قطع 
الطريق على قراءة تناقش النص من داخل. لكن, لئن كانت بعض 
المناهج ترفض مناقشة النص إلا من داخل» أفلا يعني» إذ ذاك» 
إسقاط السامع الضمني» إغلاق النص عل ذاته؛ أي تكريسه في 
بنيته» وبالتالي تكريس المنظور الفكري الذي في النص. بذلك يصبح 
احترام النص (كداخل) هو في وجه هام من وجوهه؛ إغلاق النص» 
وإخضاع «القراءة) له. 

لعلنا في هذا النقاش الذي أرتأينا إجراءه بعد تحليلنا لنص 
«رائحة الصابون», والذي قد يكون قراءة على القراءة. . أعدنا إلى 
صوت هذا السامع الضمني حضوره الذي بدا لنا مقذوفاً مارج 


النص . 


«شكوسم الهجرة إلى الشمال» 


قد يكون بإمكاننا أن نشير» ولو بشىءٍ من السرعة, إلى رواية الطيب 
صالح «موسم الحجرة إلى الشمال». فبنية هذه الرواية هي بنية متميزة بنمط 
ينبض القول فيها من موقعين: 

- موقع الراوي الذي هوء في الوقت نفسه ششخصية . 

- موقع شخصية مصطفى سعيلك الذي هى. قي الوقت نفسهء راوية 
ّم نصّه مكتوباً. 

لن نتوسع في الكلام على هذه الرواية» شأن فعلنا في مثالنا السابق» 
ذلك أنه سبق وقدمنا دراسة وافية لهذا العمل الروائي(©, بإمكان القارىء. 
إذا شاع العودة إليه . لذا ستحصر كلامنا في الأمر الذي نخص موضوعنا 
هناء فنتناول فقط مسألة هوض القول بموقعين متناقضين له. 
نمو الفعل الروائي صراعا بين موقعين 

ينمو الفعل الروائي في «موسم المجرة إلى الشمال» صراعاً بين 
موقعين. يتحدد هذا الصراع لا كمجرد حوار محكوم بموقع واحدء بل 


)١(‏ راجع: يمنى العيد. دفي معرفة النص». الفصل الخاص بدراسة رواية #موسم المجرة إلى 
الشمالء . دار الآفاق الجديدة. بيروت 1987. 
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كاختلاف تناقضي بين موقعين لكل منها قوله . 

حدّ الاختلاف التناقضي هو العلاقة بالوطن (السودان). تختلف 
علاقة الراوي بوطنه السودان عن علاقة مصطفى سعيد بهذا الوطن نفسه. 
واختلاف العلاقة هو اختلاف موقعي النظر بين الشخصيتين: 


سعيد هي ظروف متشابمبة في واقعها المادي الموضوعي » ومختلفة» حى 
التناقض» في دلالاتها وآثارها التي تترك. 
ينتمي الراوي» كذلك مصطفى سعيذدء إلى وطن واحيد هو 
السودان. كلاهما يترك وطنه إلى بلاد الغرب في سبيل هدف واحد هو 
تحصيل العلم والثقافة. كلاهما يغيب المدة ذاتها التي هي سيع سنوات. 
بعدها يعود كل منها إلى وطنه. يعود بصفته مثقفا حمل شهادة. 
لكن. وفي إطار هذه الظروف المتشامبة : ظروف المكان (السودان 
والغرب) والغياب» والتحصيل الثقافي. والعودة. . يبرز خلاف حاد بين 
علاقة كل من البطلين/ الراويين بالواقع المشترك الذي يتحركان فيه والذي 
تشكل حركتهما فيه حركة القص والحوار في الرواية. نوجز فيا يلي هذا 
الخلاف: 
- يعود الراوي إلى قريته نفسها ليعيش مع أهله وعشيرته. 
- ولا يعود مصطفى سعيد إلى قريته نفسهاء بل يختار قرية أخرى من وطنه 
السودان, ويعيش بعيدا عن أهله وعشيرته . إنه في نظر أهل هذه القرية 
غريب. 
- يفخر الراوي بشهادته. ويجهر بثقافته مدفوعاً بشعور التباهي والغرور. 
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لا يجهر مصطفى سعيد بأنه مثقف وحامل شهادة» ويتحاشى النطق باللغة 
الانكليزية التى يتقن, ويبقي شأن تعلّمه سراً. 

شهادة الراوي هي أطر وحة عن حياة شاعر مغمور . 

شهادة مصطفى سعيد هي بحث أو بحوث علمية برز فيها. 

إثر عودته يزور الراوي». بصحبة أمه. أهل قيريته؛ يستعيد ذكريات 
الماضي مستمراً بممارسة تمط العيش نفسه وبالأخلاق نفسها. 

م يستعد مصطفى سعيد شيئاً من نمط عيشه الماضي . . لم يعد لأمه. إنه 

غارق» بعد عودته في عمله في النقابة . يدير شؤونهاء يخطط ويساهمء. 

بفاعلية أساسية, في إحياء الأرض وتطوير استثمارها الزراعي . 

الراوي غير متزوج يحظى في بيت أمه وأبيه بعناية خاصة هى العناية الى 

تقدمها المرأة للرجل في بيت هو فيه السيد. 

مصطفى سعيد تزوج بعد عودته بفتاة من بنات القرية التى اختارها قرية 
له. يحترم زوجه فلا يعاملها ى) يعامل رجال القرية نساءهم . 

لايحكي الراوي شيتاً عن السنوات السبع التي أمضاها في الغرب . 


0 ويحكي مصطفى سعيد. كتابة » وفي أوراقه التي ترك عن صراعه ضد 
الغرب: يتتقم لتخلف الشرق». وتبعيته ‏ بن لماه الغراك وتبرز قوة 
الذكورة بما تعئيه من تملك وإخصاب معادلا لثقافة الغرب بما تعنيه من 


قوة وسيطرة . 
تناقض العلاقة بالوطن 
في هذه المقارنة السريعة» الموجزة, يمكننا أن نقرأ بسهولة اختلافاً 
أساسياً بين علاقة الراوي بوطنه وعلاقة مصطفى سعيد بهذا الوطن : 
لا حضور لعلاقة الراوي بالغرب على مستوى القول» في حين تبدو 


يل 


علاقته بوطنه علاقة استمرار وتمائل. أو قل» إن علاقة الراوي 0 
تقتصر على رمز (الشهادة) مفرغ من قيمته الثقافية اللحقيقية والني هي 

انتاجيةء فاعلة ومحولة. كأآن هذا الواقع الثقافي هو الذي حدد علاقة 0 
اي ا ل 


بينما تشغل علاقة مصطفى سعيد بالغرب حيّزاً ملحوظاً في السرد 
الروائي وعلى مستوى القول فيه: فتبدو علاقة مصطفى سعيد بوطنه علاقة 
بناء لزمنه المختلف» أي المتقدم على قاعدة التنمية الاقتصادية 5 


يُْيّب مصطفى سعيد ماضيه لتنهض علاقته بوطنه من موقع لها جديد 
هو موقع التغيير. يمارس مصطفى سعيد فعل التغيير لا على مستوى 
يمارسه بسلوك له طابع الدقة والإنتظام» أي بمارسه فعل إنتاج مادي وخلقي 
وعم . 

من هذا الموقع الرائي إلى زمن ينمو ويتحول تنهض علاقة مصطفى 


في حين يستمر الراوي في علاقته بوطنه في الموقع نفسه. وهومن هذا 
الموقع يرى إليه زمناً يتكرر بماضويته فيتمائل حاضره بماضيه . 


على هذا الحد من الاختلاف بين موقعي الرؤية إلى الوطن», وعلى هذا 
الحد من التناقض بين العلاقتين به» على هذا الحد لمفهوم الانتماء للوطن» 
وقد غدت علاقة مصطفى سعيد به متناقضة لعلاقة الراوي بهء يجري 
الحوار» وعلى مستوى القول. بين الصوتين» بين الراوي/ البطل» 
ومصطفى سعيد/ البطل. بينا نسمع أصوات الشخصيات الأخرى تتحرك 
في المساحة بين الموقعين. يقترب بعضهاء أو يقف. في موقع الراوي (أمه. 
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أبوه : أخته بنك حجوب . . ). سسا أو يقف, في موقع 
مصطفى سعيد (زوجه خجوب . . 


حوار الأصوات وتئاقض الموقعين 
بذلك يبدو الحوار الفني بين الأصوات هوء في ديناميته الحقيقية» 

حوار , بين الموقعين في تناقضههم|. هكذاء وفي سياق القول/ الصياغة النامية 
في هيئة قصء يتداخل فيه الأسلوب المباشر والأسلوب اللامباشر: من 
بردي ومن يحاور» من يحكي عن, ومن يقول بصوته. . . في هذا السيّاق 
تجري عملية النقد والتحويل . تنمو الصياغة كفعل ل موقع لآخر: 
يترجرج موقع الراوي الذي منه يرى إلى وطنه. وتعيش رؤياه للعالم حوله 
فعل التحولٍ التدريجي . فعل الانتقال إلى لى الموقنع النقيض. تعيشه تساؤلا 
ونقداً وتغيراً في الوعي والتفكير وني العلاقة/ العلاقات بين الناس 
والموجودات في المجتمع . 


تتغير رؤية الراوي عبر رؤيته وعلاقته بمصطفى سعيد. وهو يرى إلى 
مصطفى سعيد. بشكل أساسي. عبر قراءته لمجموعة الأوراق الِي أوصى بها 
هذا الأخير إلى الراوي . 

خلال قراءته لأوراق مصطفى سعيد التي تروي حياته الماضية؛ 
معاناته وصراعه المرتبط بمسألة تغربه وانتمائه. يحاور الراوي نفسه , وهوفي 
محاورته نفسه يحاور, في الوقت نفسه. مصطفى سعيد. ذلك أن الراوي بدأ 
يتحول باتجاه الموقع الذي منه يرى مصطفى سعيكل . 

تنمو الصياغة/ القول موا صراعياً. تنمو بالصراع بين الموقعين 
يعيش الراوي هذا الصراع. يعيشه كصوتين» لشخصين يتصارعان في 
شخص واحد. 
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على حدٌّ العلاقة بالوطن يولد الصراع . حدّ العلاقة بالوطن هو حد 
مفهومي لمعنى الإنتهاء إليه. لمعنى العلاقة به . 


يقرأ الراوي من موقع لرؤياه» ويكشف. مكتشفاً هو أيضاً. موقع 
مسطفي تيكد امنافض الرتحه كلدل شرق نين بتكاف :هكد 
يخاطب الراوي مصطفى سعيد. يسأل» ينتقد, يعاني. . يخاطب مصطفى 
سعيد وكأنه يخاطب نفسه. حضور مصطفى سعيد في شخص الراوي هو 
حضور الموقع النقيض في موقعه. في الصراع بين الموقعين وفي الحوار القولي 
بي| لا يعود الراوي يعرف هل هو مصطفى أم هو نفسه. لكن, لضت 
موقع مصطفى سعيد موقع الراوي. وإن كان التفكك هولموقع الراوي . 


في شخص الراوي ينهض الصراعء وفي اتجاه صوت مصطفى سعيد 
يتحول صوت الراوي» ويبقى الصراع قائأء هكذاء وفي نباية الرواية» 
عندما يفعل الراوي فعل مصطفى سعيد فيرمي بنفسه في النبر. لا يغرق» 
لا يموت مثله. وكا تخبرنا بذلك الراوية» بل يصرخ: النجدة. وتنطوي 
الصفحة الأخيرة من النص على صوت الصرخحة» على نداء للحياة . 


حضور الثقد في النص الروائي 

ليست بنية رواية «موسم الحجرة إلى الشمال» بنية الرواية المحكومة 
بموقع الراوي الواحد. ريما كان من هنا نمطها البنائي القلق. المحير 
للقارىء؛ الصعب عليه وهوالذي اعتاد بنية غط الانسجام للرواية الي 
يقرا 


في نمطها هذاء بالقول فيهاء القول/ القصء والقول/ الحوار تبدو 
هذه الرواية منفتحة على قراءة لا تقيم حدوداً بين داخل وخارج . فا فيها من 
حوار هو أيضاً حوار القراءة. كأآن القراءة قراءة فيها. أو كأن الرواية رواية 
0 في القراءة . 


0 ْ 71 


ف اذاه نالإفلاع لف فاع 01 1مزنا 
أ كجية الأسخكنت:؛ ب 


فالقول فيها صراع 7 سؤاله على حقيقة» وليس القول فيها قولاً 
يوهم بأن حقيقته هي ال حقيقة حقيقة 

على أن الحقيقة التي 9 القول/ ال سؤاله عليها ليست 
اختلافاً بين موقع يحكم بنية النص وآخر تنبض تعبض القراءة نقداً منه» بل هي 
اختلاف في النص نفسه. إنها في النص الرواية» فيم| هي القراءة. وهي في 
القراءة فيما هي في النص الرواية. كأن سؤال النص الرواية هوء كسؤال 
القراءة» نقدي . 

أن تكون القراءة كالقول الروائي, نقديةء لا يعني تماهياً بينههاء بل 
يعني نبوض العلاقة بين القراءة والمقروء (المكتوب) على مستوى العمل الفني 
نفسه. وليس بينبها كموقعين؛ واحد في الكتابة وآخر في القراءة» مما يتيح 
للأدبي إمكانية «التنزه» عن الإيديولوجي» ليبقى ضرا على اتبام القراءة به 
حين تكون نقدية تطول الإيديولوجي في الأدبي. 


تقيم ) لاموسم ا مجرة إلى الشمال» النقد فيها. تدعو القراءة إليها. 
تعبض بصراعي فيها. صراعي له موقعان» صوتان راويتان. . . وهي بذلك 
مط بنية لها في مسار روايتنا العربية تميزها الفني . 


١1 


عمتطاصمت 116 برط لماع اومن 


تعدد المواقع في «ميرأمار» 


في روايته «ميرامار»» يمارس نجيب محفوظ لعبة السرد باتجاه ديمقراطية 
التعبير. ليس من راو في «ميرامار» يحتكر الكلام » ليس من راو هو ال راوي 
الذي لهوحلة حن الكلام عل الآخرين؛ وقدرة المعرفة لكل شيء. 0 
هناك رواة يشغل كل واحدٍ منهم حيّزاً مستقلاً من المساحة الكلامية للرواية 
تعادل عدداً من الصفحات يكاد أن يكون متساوياً: 


- عامر وجدي الذي يبدأ الكلام. من ص7 إلى ص 4 ه* 
- حسني علام . من ص 27 إلى ص "51. 
- منصور باهي . من ص 179 إلى ص ١56‏ . 
- سرحان البحيري . من ص ١58‏ إلى ص .7١١‏ 
- عامر وجدي الذي ينبي الرواية. من ص 5١5‏ إلى ص 777 . 

أربعة رواة يختبىء الكاتب خلفهم تباعاء ينتقل من واحد إلى آخر 
ليرى ما يمكن أن يراه كل واحدء أو ما يمكن أن يقوله حين يرى ما لا يراه 
غيره. يروي الواحد من هؤلاء الرواة فيكون الآخرون في موضع المروي 
عنهم. شخصيّات مثل الشخصيات الأخرى في الرواية: ففي الرواية 


(*) لقد حذفنا هنا الصفحات البيضاء وم ندخلها في حساب العدد هذا. أنظر «ميرامار». دار 
القلم بيروت. الطبعة الثانية. أيلول 1941/4 . 
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شخصيات لا تأتي إلى مكان الراوي. لكن» تشارك في الكلام حواراًء مثال 
على ذلك مدام مريانا صاحبة بنسيون ميرامار» وزهرة, الفتاة القادمة من 
الريف والتي تخدم في البنسيون, وطلبة مرزوق الخ . 

يروي عامر وجدي؛ ثم يروي حسني علام» فيصيح عامر وجدي 
موضوع كلام ومشاركاء لا كراوء بل كشخصية عادية في الحوار والكلام . 
عامر وجدي الذي كان يعرك ويروئ أصبح موضوع معرفة ؛ وما كان يعرفه 
عامر وجدي يدواله لين كل العرفة] بل جانباً منها هو هذا الذي يراه من 
موقعه . 

حسني علام يعرف أيضاًء لكن جانباً آخرء لا يراه عامر وجدي, 
وليس له أن يراه. تختلف مساحة الرؤية المتاحة للعين باختللاف ا موقم الذي 
منه ينطلق النظر باتجاه المرئي . والموقع هذا ليس واحداً» وليس هو للكاتب- 
الراوي . بل هو له وقد جاء إلى مواقع هؤلاء الناس . الرواة» أو وقد دعاهم 
إلى موقع السرد. 

شبكة من العلاقات يبدو عالم «ميرامار». شبكة أفقية. تضيق إلى 
حدود المكان الذي هو البنسيون, العالم الصغيرء وتتسع إلى ححدود العالم 
الخارجي الذي يأتي منه زباثن البنسيون . 

في هذه الشبكة الأفقية مواقم هي زوايا نظر محددة باللحظة الزمنية 
لدخول الراوي في علاقة مع المرئي . خارج هذا المرئي يبقى الكلام تأويلا 
قابلاً لأن يكون ختلفاً ين شخص وآخرء أي داخلاً :في علاقات مرجعية 
أخرى » عديدة ومتنوعة» تشمل عمل الناس» وصداقاتهيمء» وأهواءهم.. 
وطموحاتهم الخ . .. هكذا يتكشف المرئي وفق هذه الزوايا في تعددهاء 
ووفق حركة توجه شعاعها. 


فعامر وجدي مثلاً لايعرف حقيقة أسباب المشادة التى وقعت بين زهرة 
وسرحان البحيري» لا يعرف إلا ما رآه: منظر سرحان البحيري «ثائراً 


ليل 


متسخطاً وهو يسوّي الكرافته وياقة القميص»؛ ومنظر زهرة التي «كانت 
مصفرة الوجه من الغضب وقد تمزقت طاقة فستانها وراح صدرها يعلو 
وينخفض) ثم رؤية حسني علام وهو يمضي «إى الخارج بالروب آخذاً معه 
امرأة غريبة وهي تصرخ وتسب وقد بصقت في وجه سرحان البحيري قبل 
أن يغيبها الباب» (ص .)5١‏ 


لا يعرف عامر وجدي شيئاً عن المشادة خارج حدود هذا الذي أمكنه 
أن يراهء لذا فحين يسأل: «ماذا حدث؟» يجيبه طلبة مرزوق بأن «لم أر أكثر 
ما رأيت إلا القليل) (ص ٠5)؛‏ ثمء وحين تذهب المدام, صاحبة 
البنسيون». أبعد من حدود المنظر المرئي » وتدخل في التأويل قائلة : «يبدو أن 
صاحبنا البحيري دون جوان عتيد». يسألما الراوي؛ عامر وجديء دما 
الذي حملك على هذا الظن؟: (ص .)5٠‏ كأنه بذلك يطالبها بكلام مُقْنِع» 
كلام له أدلته العينيّة. حذر عامر وجدي من التأويل, من الظن» من 
التفسير الذي لا يعتمد على معطيات المرئي؛ والذي هو أقرب إلى أن يكون 
حكياً على الآخرين. كيف يمكن للمدام أن تحكم على سرحان البحيري بأنه 
«دوث جوان عتيد» وهي لا تعرف عنه سوى أنه نزيل في البسسيون التي 
تملك .. نزيل عابر» ومشادة وقعت بيئه وبين زهرة» وامرأة غريبة لا أحد 
يعرف علاقته مها أو ماذا بينه وبين زهرة. . . 


ثمة إذأ زاوية عينية» أو زاوية نظر مفتوحة» في حدود معينة؛ على 
المرئي » بها يتحدد الموقعء. وني حدودها يكون السردء سرد من يروي». 
وكلامه الممكن. 

على أن هله الزاوية العينية لا تحدد فقط مساحة الرؤية لكنها أيضاً 
تحدد طابع الكلام. كلام ينقل» يصف, ويبتعد عن التأويل تاركاً إياه 
للقارىء. إنه نوع من التخلٍ عن موقم للثقاني. أوعن مفهوم له يبب 
الراوي كلية المعرفة وهوية البطولة. 
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هكذا ومن الزوايا المتعددة» بتعدد الرواة» يتكامل المرئي » شأنه في 
ذلك» شأن اللوحة التشكيلية التي تتقاطع الخطوط والألوان فيها لتتكامل 
معبرة عن تقاطع الرؤى وهي تنظر إلى ما تنظر إليه من زواياها العدة. 

لذل وعندما يروي حسبي علام ويصل إلى هذه اللحظة الزمنية عن 
الرواية, لحظة مشهد المشادة. يتكشف المنظر عن جانب إضافي. لكنه 
بسبط. الإضاني الذي رآه حسني علام فرواه هو منظر المرأة الغريبة «ممسكة 
بتلابيب صديقنا البحيري تنهال عليه ضرباً وسباً» ثم «تنقض على زهرة 
فجأة (ص "/9) . 

هذا الجانب الاضافي لم يره عامر وجدي» لذا فهو يعطي معنى إضافياً 
توضيحياً للّقطة العابرة التي شاهدء أي لمنظر سرحان «وهو يسوي الكرافاته 
وياقة القميص» » ولمنظر زهرة «وقد تمزقت طاقة فستاها» . 

ما راه حسني علام يقول» مشاهدة, أن إمساك المرأة الغريبة بتلابيب 
البحيري يفسر منظره وهو يسوي الكرافاته ويفسر أيضاً تمزق طاقة فستان 
زهرة. وربمما احتمل كلام حسني علام في وصفه للمشهد تأويلا أبعد من 
ذلك. فربا عنى أن المشادة كانت أشبه بالاعتداء» فالمرأة الخريبة هى التى 
كانت ممسكة بالبحيري . بل بتلابيبه» كأنها تريد أن تقتله. أو كأنها تريد أن 
تخنقه بربطة عنقه. وفستان زهرة هو الذي مرق وليس فستان المرأة . وهذًا 
يوحي بأن المرأة الغريبة كانت في موضع الهجوم على زهرة. كما يوحي بحقد 
المرأة الغريبة على زهرة . 

كل هذا التأويل متروك لناء لأن الراوي لايروى سوى ما رآه: 
المشهد في حدود زاوية رؤياه الزمانية والمكانية . 

إن الاختلاف بين ما راه عامر وجدي وما رأه حسني علام مرهون, 
بالدرجة الأولى» بلحظة خروج كل منهها من غرفة نومه . 
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البحيري طرف داخليٍ » معني وفاعل. لذا فمعرفته ليست معرفة الناظر إلى 
المرئي» بل معرفة من يفهم حقيقة العلاقة بين أطراف المشهد, وبالتالي 
معرفة من يمكنه أن يفسرهء أو أن يقول الأسباب الخفية,» فلا يأتي كلامه 
ككلام الآخرين» محرد وصف للمرثي . 


سرحان البحيري إذاً يعرف عن المشادة أكثر مما يعرفه الآخحرون الذين 
شاهدوا فقط جوانب من المنظر. لذا فهو حين يتقدم ليروي يخبرنا بأنه 
لاحق زهرةء وحين لاحظ ليونة منها قال لنفسه «إن الصئارة قد نشبت» (ص 
17). من سرحان البحيري نعرف أن المرأة الغريبة هي صفية» عشيقته 
السابقة التي ملّها بعد أن رأى زهرة» ومال قلبه إليها. 


لا أحد من الرواة الآخرين كان بإمكانه أن يدخل غرفة نوم سرحان 
البحيري في بنسيون ميرامار» ويرى ويسمع ما يجري من حميمي وسري بينه 
وبين زهرة. هو وحده ‏ أو زهرة طبعاً ‏ بإمكانه أن يروي لنا قوله لزهرة: 
«أحبك هذا ما أودّ قوله ولا أملّه يا زهرة» (ص .)١١١‏ وهوء وليس الرواة 
الآخرودث» بإمكانه أن يخبرنا كيف جذبها من ساعدها بغته رص .)١57‏ كها 
أنه هو وحده الذي يمكنه أن يكشف أن خطوبته لمدرسة زهرة كانت» من 
جانبه, تغليباً للعقل على القلب الذي وقع في غرام زهرة (ص .)١11١‏ هذا 
الحب» حب سرحان لزهرة» بقي في نظر الآخرين وكذلك في تأويل من 
عرفوا شيئا عن سلوك سرحان» تجرد داع . 


لا مهمنا أن نتابع التحليل لهذا العمل الروائي فتنحن هنا معنيين فقط 
بمسآلة الموقع التي نجد لها في «ميرامار» معالجحة متميزة وخاصة . أو لنقل إن 
رواية محفوظ هذه تقدم مثالاً بارزاً على تعديد المواقع وتتمكن» 4 با مق 
جعل موقع الكاتب ‏ الراوي يبدو مواقع لروأة متعددين. ونحن إذ ملنا إلى 
تسمية هذه المواقع بزوايا نظرء إنما فعلنا ذلك لتوضح بأن نجاح الكاتب 
بإمهامناء فنياً بتعدد المواقع ولعلّ هذا النجاح الفني هو الذي دفعنا بدوره 


علدلا 


إلى استعمال كلمة موقع بدل تعبير زاوية نظر ‏ لا يسقط موقعاً له. منه يقدّم 
الرواة المتعددين . 

إن تعدد زوايا النظر ‏ الذي يوحي بتعدد المواقع الذي وجد سبيله 
الفني بتعدد الرواة» ليس في حقيقته سوى انفتاح موقع الكاتب الراوي» في 
علاقته بما يروي » على هذا العالم الذي يروي بما فيه من أشخاص تستقل » 
ولو يا بمرثيها. ويمكن القول: أن اللعبة الفنية في رواية «ميرامار . 
ليست سوى ممارسة مميزة لموقع للكاتب الراوي» منه ينبض السرد. ناقضاأًء 
بالممارسة الفنية هذه. مفهوم الراوي الكلي المعرفة الذي يبدو عاجرا عن 
إخفاء الكاتب وراءه؛ والذي لا يتورع عن التدخل» من موقعه. كمئقف. 
بحياة الناس» فينبش الأسرارء ويكشف الدواخل بفجاجة تسيء إلى حرمة 
الحميمي وحرارة النضبي المتوهج بغناه وعمقه. لا يتورع الراوي الكل 
المعرفة» أحياناًء عن منح نفسه صلاحية الوعظ وإصدار الأحكام بحق 
الناس» ولا عن سجنهم فيما هو رؤياه وتأويله. 


يتحدد الموقع ف «ميرامار» كمفهوم لعلاقة الكاتب الشخصي بالراوي 
اح على أن هله 0 تبقى ٠‏ مطروحة. على مستوى الثقافي في هذه 

«ميرامار» محكومة , على تعدد الرواة فيها. بموقع الكاتب الراوي » 
موقع عامر وجدي الذي يبدو صاحب دور مميز بين الرواة الباقين في الرواية: 
وهو الذي يختمه. وهو إذ يفتتح الكلام يتركه من بعله للرواة الآخرين» 
يفسح لهم مجال أن يرواء يتراجع عامر وجديء لايريد أن يقول أكثر مما 
يرىاء يتراجع ويدعو الآخرين ليقولوا ما يرون» ثم يعود ليأخذ الكلام منهم 
منهياً بذلك دورهم مع إتباء السرد الروائي ل دميرامار» . 

وعامر وجدي الذي له فعل المبادرة ف أخذ الكلام وتركه لغيره, 
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فيبدأه هو وينبيه هوء كان القادم الأول إلى البنسيون» كأنه. بهذا القدوم. 
صاحب الفضل بمجيء عالم البنسيون إلى السرد. إوتاندع امه 
بالكتاية. أو علة تسليط ضوء الكلام عليه وخخلقه عالماً ب يستحق الوجود في 
القراءة . 

عامر وجدي كان آخر من بقي في البنسيون بععد أن انتحر مسرحان 
البحيري » وبعد أن أعلن حسني علام «عن عزمه على الانتقال من الينسيون 
إلى مقام جديد» (ص »)٠١94‏ وبعد أن قررت مدام مريانا (صاحبة 
البنسيون) صرف زهرة من عملها في يتسيون مبزامار» وبعد أن بدا منصور 
باهي كمن مسّه جنون فغادر بنفسه إلى البوليس ظنا منه أنه هو الذي قتل 
سرحان البحيري. 


00 وبقي 0 ٠‏ وحيدا 00 نفسةع كيا يقول روص 
بوسحدته, .بغهاية السرد. 3 ارال الكائب. ا سرت 
د امم الباب إوراءم رص 1 /, سا 
باهي يشارك؛ 5 7 ا ويضع جد لعلاقة 0 العالم 
الخارجي . . وينبيء من ثم» مبرر مجيء عالم ميرامار | إلى السرد. .. إلا أن 
عامر وجدي هو الذي عاش زمن البنسيون طيلة الفترة التي شكلت ما 
نسميه بزمن الوقائع للسرد الروائي. 


أضف أن عامر وجدي هو في الرواية صحاني» أي هو من يكتب» 
أي من يمكنه أن يروي كتابة . صحافي قديم عامر وجدي» كان يعرف 
البنسيون وصاحبتهء فهو إذاً إذ يعود إليه» كما يخبرنا بذلك في بداية الرواية» 
إنما يعود إليه بعد خبرة طويلة مع العالم حوله. . 

رجل عجوز عامر وجدي» وعجوز جداً ىا يقول هو لزهرة في آخمر 


١1١ 


الرواية (ص .)5١١5‏ كأنه بعد هذا العمر الطويل رأى أن ليس لهء وهو 
الصحافيٍ ا معني بالكتابة عن الناس والعالم» » أن يحتكر النطق فيكون الكلام 
تأويلاً لنظرته. هكذا ترك للناس أن تقول» فكان بعضهم رواة أيضاًء 
ينطقون بما يرون . من هذا الموقع , الموقع المنفتم على حق الآخرين في أن 
ينطقوا كتابة» كان هذا الشكل لرواية نجيب محفوظ «ميرامار . 


١" 


الموقع المنفتح على المواقع الأخرى 
في «التيه» لعبد الوحمن منيف 


يصعب علينا أن نميز بين مستوى «احكاية؛ ومستوى «القول» في رواية 
«مدن الملح» لعبد الرحمن منيف(١2.‏ يصعب علينا في تحليلنا لهذه الرواية أن 
نكون أمينين لبجية تعتمد مثل هذا التمييزء فننظر في العمل الروائي من 
حيث هو حكاية ى| ننظر فيه من حيث هو قول2 . 

تغرينا مدن الملح. شأن كل عمل سردي فني» باعتماد مثل هذه 
المتبجية العامة, حتى إذا ما حاولناء تبدّت رواية عبد الرحمن منيف هذه 
مستعصية على محاولتناء رافضة» بصمتء لما. كأنها بذلك تخدعنا: توحي 
بأن نمط قصها يشبه قصَأ أ عر هو في أساس إقامة هذه المنبجية» ثم لا تلبث 
أن تتكشف, عند النظر المتعمق فيهاء عن اختلافها عنه. 


«مدن الملحم» هي 20 ككل رواية تصوغ حكاية فتبنيها قولاآً ميزاً . لكن 
«ومدت الله إذ تبضص قولا مميزأل تبقى حكاية تتمساهى في 
القول. وقول لا يسمح بتمييز الحكاية منة ) أو بفكُ عناصرها من بنيته . 
كأن الحكاية تبدّد قوطا لتكونه أو كن القول ليس إلا الحكاية إياها. 
)1١(‏ مدن الملح. الجزء الأول «التية». صدرت عن المؤسسة العربية للدراسات والنشر. بيسروت 
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(1) أنظر بصدد هذه المنهجية ما كتبه تودورف في: 
.أتداةء5 ,1966 - 8 جل .كمه ه11 لصم 
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هكذا ولئن كانت صعوبة تمييز الحكاية من القول تعود في بنية الرواية 
الحديثة. وفي جانب هام من هذه الصعوبة., إلى تراجع الحكايةء أو إلى 
كونها حكاية لها طابع التبدّد والتكسرء فإن صعوبة مثل هذا التميبز تعود في 
ع ا ا ندرس جزءها الأول «التيه» إلى ما هو 
عكس ذلك . إنها تعود إلى حضور طاغ. ‏ للحكاية وقد نبضت بصياغتها 
اخامة اي راق يي 

يمكننا في هذا الصدد أن نشير إلى ما نلاحظه في الرواية الحديئة من 
اهتمام بالغ بالقول» أو بالعناصر التي تشكلّه صياغدةً . نلاحظ مثلاً اهتماماً 
باعتماد تقنيات متنوعة في بناء زمن القصّء كالتقطيع والتوليف. مما هو 
معتمد في بناء الشريط السينمائي . هكذا يبتعد زمن القص. بالشكل الذي 
يأ فيه في الرواية الحديثة» عن التعاقب التاريخي كشكل تمي به القصّ في 
معظم الروايات الكلاسيكية . ١‏ 


يتكسر زمن القص في الرواية الحديثة. يتوزع بين أزمنة عدة من 
الحاضر والماضي أو المستقبل». وهوفي هذا التوزع يتداخلء ينتشر 
ويتداخل» كأنه في لعبه هذا يرفض تقسيم الزمن إلى ماض وحاضر 
ومستقبل» أو كآنه الجر مهيا آخر لزمن الحياة . إنه الزمن الذي 
يتكوكب. أو الذي ينبني» وعلى مستواه المتخيل» كزمن كل لحظوي27©. 
تتزامن. بحكم مفهومه هذاء أفعال الأشخاص وأعماهم . 

تترك لعبة الزمن هذه. ومن حيث هي لعبة تنم عن مفهوم فكري 
لزمن الحياة أثرها على أسلوب القص الروائي في هيئته وفي نمطه. فتبدو 
اللقطة المشهدية فلم من سمات هذا الأسلوب. ويتقدم الراوي نحو دوره 
كشاهد. إنه غير الكاتب» أو إنه على مسافة منه, معني لا بحياة الكاتب 
وذائيته. بل بالأشخاص الذين سيروي عنهم» وهوفي علاقته مهؤلاء 
)١(‏ راجع بهذا الخصوص ما جاء في فصل سابق حول زمن القص في «رائحة الصابون» 

لالياس خخوري . 


تيل 


الاشخاص لا يريد أن يكون الكاتب الذي يُسقط ذاته على من يروي 
عنهم, أو على من هم موضوع سردهء بل يريد أن يكون حيادياً تجرد راي 
يرى» أو ينقل المسموع. وهو في حياديته يقوم مقام الكاميرا قٍ الملنهد 
السينمائي : عين تلتقط» تتابع المشهد المرئي من مارج017 تاركة للقارىء 
حرية التعليق والتأويل» أو تاركة للقارىء ما تذّعيه من حرية في اقتصار 
سردها على مثل هذه اللقطات المشهدية . 


تركز اللعبة الفنية في !لرواية الحديئة على القول (كتناه»15) من حيث 
أنه هو الصياغة للحكاية أو هو إقامة بنيتها الروائية» وبالتاللي من حيث هو 
مجال التقئية» وكيفيّة السرد أو شكلهى ويتراجع الاهتمام بالحكاية من حيث 
هي فعل لأشخاص تربط بينهم علاقات وتحركهم حوافز» تتحكم بنمُو هذا 
الفعل وتقوده إلى عقدة فيه ومن ثم إلى حل لما. لذاء وني غياب ما عهدناه 
من ترابط بين حلقات السردء ومن علاقات بين الشخصيات تتصارع 
وتتناقض من جهة» وتتوافق وتلتقي من جهة أخرى» متحورةً حول عقدة» 
ناميةً باتجاه حل أو ماية. في غياب هذاء أو في خفوت حضوره تبدو 
الرواية الحديثة مهملةً لكونها حكاية, مُهتمةٌ» بالمقابل» بنمط القول فيها 
المحدد لنمط بنيتهاء واقعةً أحيانء من أجل ذلك» تحت وطأة الشغل على 
تقنيات السرد وأدواته . 

«التية» ليست. مهذا المعنى» رواية حديثة, فهي ليست مأخوذة بلعبة 
الصياغة, ولا بما يشكل عناصر القول في السرد الروائي » وإن كانت تفيد 
من بعض تقنيات السرد التي عرفتها الرواية الحديثة مما هو خاص بأسلوب 
السرد اللا مباشر الخر . 

وقد يكون مناسباً هنا أن نوضح الفارق بين الإفادة من تقنيات السرد 


)١(‏ أنظر مثالاً على ذلك ما يكتبه القاص اللبناني حسن داود. نذكر كتابه: «تحت شرفة أنجي»» 
دار التنوير. بيروت 15 . 
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هذه بما لا يحول دون القصّ وقوله الخاص» والإفادة التي توقع القص في 
النقل والتقليد» وتسقط قوله في الإفتعال والشكلية : 

فالراوي الشاهد مثلا» الراوي الذي هو عين تلتقط وتتابع المشهد 
المنحرك» ليس اعتماده» أو توسّلهء مجرد اعتماد أو توسل تقنية» ليس الأمر 
مجرد تفنن أو تزويق» بل هو اعتماد وظيفي» أي له معنى. إنه؛ في الرواية 
الحديئةء مُتسق مع وضعية الشخصيات في عالهاء مع معاناتهاء أي مع 

تشيوئها في عالم تماسك بآلية نظامه القويةء الطاغية» وربماء الطاحنة. 

في مثل هذا العالم» » ل يعد للراوي» الراوي الكاتب» الذي هى وفق 
المفتترضء المثقف الفاعلء الموقع الذي كان يراه لنفسه قبلاً في حركة 
علاقات عالمه الإجتماعيء أو في حركة علاقات عالم شخصياته. لذا فهو 
يرى نفسه محمولاً على ترك هذه الشخصيات . يتركها ليراها على مسافة منه» 
منتظمة فيا بينباء مندرجةً في حركة علاقات عالمهاء محكومة بمنطقة. أو إنه 
محمول على أن يكتفي بالنظر إليها ليأتٍ بها إلى القراءة,» هكذاء كا هي في 
حقيقتها المرجعية. ولتكون علاقته بباء كراو شاهد, هي قوله ككاتب. 

وعليه» فإن استخدام مفهوم الراوي الشاهد كتقئية سردية في عالم لا 
يتسق بمناخه العامء ببنيتهء» وبحركة العلاقات بين عناصر هذه البنية» كما 
بوظيفة هذه العناصر(2© داخل البنية. . . أو إن استخدام مفهوم الراوي في 
عالم لا يد يتسق والمرجعية الي عل سيق أو الخاضرة فيه» من حيث هي 
مرجعية معها تتعامل القراءة» وبها تقوم. إن مثل هذا الاستخدام هو 
استخدام شكلي بامعنى النقلي والافتعالي للشكل. لذا فهو يفقد العمل 
الروائي الكثير من قدرته على النطقع كما يفقده الكثير من فنيته. أي 
حماليته » المولد مها والمولدة به بنية ينسج الكاتب عالمها» ويصوغ قوفاء 
قوله. وتمنحها القراءة الحيأة . 


3 الحركة هي علاقة والوظيفة هي ناج هذه العلاقة . وعليه فإن الوظيفة ليسي تماماً العلاقة 
ولا حركتها وإن كانت لا ولا تقوم إلا مها. 


هيل 


لا ينشغل السرد في «التيه» بتقشّة لا وظائفية, أو بتقنية بلا معنى. لا 
تقول. هكذا يحكي الراوي مبدعا أدوات قصه بإبداع العالم الذي يصوخ . 


56 لو أردنا وصفاً عاماًء وسريعاً» يفسح لنا مجال الدخول إلى عالم 
هذه الرواية» ويخولنا تناول تفاصيلهء لقلنا أن التيه تعيد إلى الحكاية مكانتها 
في السرد الروائي العربي بعد أن مال عنها بعض الروائيين العرب المجددين 
إلى قول سردي مفتوح هوء في نمطه. أقرب إلى المناجاة» أو إلى القول 
الشعري من حيث أنه» وني وجهه الأبرز» هو صوت الأنا. أنا النطق 
والبوح. لا أنا الراوي المشغول» بشكل أساسي» ببناء عالم الشخصية / 
الشخصيات. وبإقامة العلاقاث فيا بينها. . 


ونحن إذ نقول هذا إنما نقوله: لا من قبيل التقويم. وليس لناء في 
مطلق الأحوال» أن نقلل من أهمية هذا التيار السردي الروائي المجدد الذي 
يمنح القول/ الصياغة أهمية أولى في إقامة العمل الروائي؛ والذي؛ حسب 
ظني» لم يحظ بعد بالدراسة النقدية التقويمية التي يستأهل0©. 

ونقول ذلك من قبيل المقارنة, مشيرين » بالمناسبة. إلى أن النمط 
السردي الذي ميّز روايات نجيب محفوظ والذي كدنا نعتقد أنه استنفدء 
بوصوله معه إلى ذروته. يجد مع عبد الرحمن منيف, وفي هذه الرواية (وقد 
ظهر الحزء الثاني من ومدتث الملحو, «الأخدودع. مؤكدا ما نذهب إليه), 
اختلافه , أي ولادته الإبداعية الأخرى. 

ذلك أن عبد الرحمن منيف إذ يعيد للحكاية مكانتها في قصّهء لا يعود 
مهذا السرد إلى عهد سابق له. إلى بدايات كانت الحكاية فيه تقوم بالعمل 
الروائي (هيكل وجبران مثلاً)» ولا إلى ما بعد ذلك: إلى هذا النمط المتقدم 
والقائم بالعقدة لبنيته » أو القائم بالششخصية البطلة. محور الأفعال في غناها. 


)١(‏ من الأعمال الحامة الممثلة لهذا التيار أذكر على سبيل المثال: رواية «رامة والتنين؛ للروائي 
المصري المعروف إدوار الخراط. 


1١ /ا”‎ 


وبؤرة المركز لنسيج سردي فني (الرواية الأوروبية في القرن التاسع عشر 
وأوائل القرن العشرين؛ والكثير من الروايات العربية المعاصرة. وبينها 
روايات تشكل روائع محتفظة بقيمتها العالمية). 

تخرج رواية عبد الرحمن منيف. كا سنئرى؛ على مط الرواية العقدة - 
الحل» أو رواية الشخصية البطلة» لكنها تبقى رواية القص من موقع. من 
موقع لا تحدده دوافع العقدة الحادفة إلى موعظة أخلاقية معيئة» أو الوظيفة 
الدلالية للبطل النموذج. على أن الموقفع الذي لا يتحدد في التيه جد 
الدوافع أو بتلك الوظيفة» يبقى موقعاً واضحاً. لا يتبدد ولا يختفي أو يتميّع 
بقصد بنائى مأا: كأن يتبدد. مثلا» بغية إقامة علاقة الاختللاف 0 
أو الصراع » بين الشخصيات؛ في علاقة لا يرى الكاتب إلى موضوعيتها إلا 
بتبديد موقع النظر إليهاء أو بإسقاطه شكلياًء أي على مستوى الشكلء لأن 
لا سقوط فعلي لهذا الموقع . 

واضح موقع الراوي الكاتب بوظيفته في «التيه». واضح بتحكمه 
بالسرد. وبسوض عالم هذا السرد به. لكن لا يبقى الكاتب. . مع هذا 
الوضوح. حاضرا بصفته هذه (أي صفة الكاتب). لا حضور مباشراً 
للكاتب. ولا سرد بالوكالة, ولا حقاً كلياً بامتلاك المعرفة. بل راو يروي 
المشاهد والمسموع في تحوله) عنده إلى صورة ذهنية» إلى مدلولء أو إلى 
مكل 94 الذاكره دوه ادارفق يدر الإالة عل مراعع لاهي» بالسرد. 
عالم روائي يضج بالحركة وينبض بال حياة. 


لا د تن 


ليس الراوي الذي يسرد المشاهد والمسموع في التية واحداً في هويتهء 
أو في كل ما يقص . يتغيّر راوي «التية» بتغير علاقته بما يروي: بالناس 


راو هو الكاتب الذي يعرف المكان. يقدمه لنا بصيغة التعريف 
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ا موضوعي ١‏ أو ىا هوني عين الناظر» أي ناظر إليه : 
«إنه وادي العيون . . .06). 


إنبا الحملة التامة. لكن المفتوحة على الكلام, على السرد. على 
الكلام كله الذي سيبدأء أو سيأتي. كأن الكلام, على طوله. معادل 
لوادي العيون» أو مواز له. أو كأن السرد ليس إلا بجي ء وادي العيون إلى 
التعبير. 


لكن الكاتب الراوي» أو الكاتب الذي سيصير راوية» يقدم لنا وادي 
العيون في مقطع منفصلء قصير, لا يتجاوز الصفحات العشر (طول 
الرواية “08 صفحة) مقطع كأنه مقدمة الرواية» بدايتهاء أو كأنه ما قبلها: 
تعريف يتناول المكان وأهلهء في البارز الهام من ملامحهم؛ وأصلهم» 
وعاداتهم وعيشهم . . يتناولهم في هذا الذي يعنيهم كمواطنين تميزين في 
وادييم. أمنين في وضعهم ء » على ما فيه من قساوة الطبيعة حيناء ومن مرارة 
حكم الواقع حيناً آخر. 

لكن التعريف» الذي يشبه التقديمء لم يكن ليأتي إلى القص 
والكتابة» لولا هذا الذي حدثء لولا هذا التغيير الذي راح يعيشه المكان»ء 
كيا الناس فيهء والذي راح يطول العادات والملامح والعيش. . فكانت 
الحكاية. وكان ما يبرر سردها قولاً روائياً. 


من المقطع الأول» من هذا التعريف . التقديم» من مكان التغيير 
ونضاية؟ إلى الرواية» نسيج هذا التغيير وقصه. ينتقل الكاتب من صفته 
كاتباً يروي إلى صفته راوية يمارس لعبة السرد: لقد صار على الكاتب أن 
يأتي إلى متخيله الذي يبدع» ليقيم العلاقات فيه بين الشخصيات» وليكون 
له. في إ:باض هذا العمل على مستواهء وظيفة خلق الحقيقي القادر» في 


)١(‏ هذه هي الجملة الأولى التي يبدأ مها عبد الرحمن منيف روايته» ويضعها هكذا منفردة عل 
السطر الأول. 


غدل 


إحالته على مرجع له. أن يكون متخيلاً مقنعاً. 

ذلك أن عيد ال رحمن منيف لا يروي الأسطوري» وإن كان في 
شخصية «متعب الهذال؛ ميل إلى الأسطرة . وعيد الرحمن منيف لا يروي 
الغرائبي» أو الفانتازي» بل يقيم متخيلا هو مستوى مختلف عن الوقسائعي 
الذي له قراءته» أو قراءاته في الذاكرة العربية الحيّة» وربما أبعد منها. 


وعبد الرحمن منيف إذ يقيم هذا المتخيل من موقع , منه يقرأ فيصوغ . 
أو يقصٌء إما يمارس مواجهة القراءة للقراءة» أو القراءة ‏ الكتابة للقراءة. 
لذاء فهو في هذه المواجهة. أو في هذه العلاقة النقديةء لا يمكنه أن يدعى 
امتلاك المعرفةء ومن ثم حق التفرد بقصها متواطئاء بذلكء مع القراءة 
والثقافة» على شخصيات عالم قصهء ممولاً إياها إلى دمى » أو إلى ما يشبه 
الدُمى . . وهذا ما يدعوه ويوجب عليه: وككل راوء أن يتقن ممارسة اللعية 
الفنية . 
كيف كان وادي العيون إذا؟ وما الذي طرأ عليه حتى جاء به الكاتب إلى 
التعبير» فكانت الرواية» وكان راويها الذي يقول؟ 


كانت وادي العيون: 


- بقعة خضراء وسط الصحراء. تختلف عن كل ما حوها: نخيل يملأ 
الوادي . وينابيع تتفجر في أمكنة عدّة. 

- دشيء خارق (. ..) 2١‏ لا غنى عنه (...). لولم يكن موجوداً ا 
كان هناك بشرّ أوحياة» (ص / و2 و 4). 

- أناس وادي العيون «خليط عجيب من الوداعة والجنون (ص »)١7‏ 
يتحلون «بالآمانة والحرص» رص .)١0*‏ وفقراع. لكنهم يبدون الرضا عن 
الحياة التي يعيشونها (.. .). والعتوم في وادي العيون أكثر الناس فقراء 
لكنهم أكثرهم ترفعا» (ص .)١4‏ 


شرل 


- «أميل إلى الطول» أناس وادي العيون» لكنهم «متشابهبون» (ص 

١6‏ وكاأا). 
والعون» هوجد الوادي كله. منه وجازي المذال الذي جعل حياة 
الأتراك في وادي العيون جحيماً لا يطاق» (ص .)١5‏ قبل جازي» أبوه 

متعباء وبعذه» متعب الحذال وولداه فواز ومقبل . 

تعريف شامل يتناول المكان والناس في أخلاقهم, وعيشهم ١‏ 
أمزجتهم ونسبهم» في مواقفهم التاريخية وني نظرتهم للأمور. 

كان وادي العيون وضعية يسودها الإستقرار» وتظللها الطمأنينة 
فيزهر العيش موشحاً بمشاعر السعادة والرضا. 

لكن» وكما في الحكايات الشعبية » تهبتن هذه الوضعية . شيء ما يطرأ 
جواب » عن خفيٌ يجهله الناس» ويرونه في ظاهر ل" يفصح عن حقيقته. 

ما الذي طرأ؟ 

وعند ابن الراشد ضيوف. . .» (ص .)7"٠‏ 

يقول فواز لأبيه متعب الحذال. كان فواز قد ذهب للسقاية؛ وكانت 

هى المرة الأولى التي يعطى فيها مثل هذه المسؤولية» كانت بمثابية امتحان 

بلوطة” سن الرجولة. لكن فوال تأخر عن العودة إلى أهله فاستقبله أبوه 
غاضياً. أراد فواز أن يوضح سبب تأخخره فبادر أباه بالخبر. مهذا الطارئ» 
الذي رآه: ضيوف عند ابن الراشد ولا بقى متعب صامتاً » عاقدأ غضبه 
على وجهه. تابع فون فرضيها: 

ومن الفرنج ويتكلمون العري» (ص .)3١‏ 


ثم: 
وثلاثة أجانب ومعهم اثنان من عرب الزور» (ص .)7"١‏ 


شرن 


إذ ذاك انفك, غضب متعب بعض الشيء وأدرك معنى أن يستبدٌ بابنه 
الفضول فيتأخر مدة كان خحملالما كيا قال «يتنقل بيءن الدواب وحلقة الرجال 
الصغيرة قرب مضافة ابن الراشد» (ص 2١79‏ فسأل: 

«وعرفت منين هم ويش بريدون؟» (ص .)73١‏ 

وبذلك انعقد الحوارء بسيطأء يتركز حول معرفة هوية هؤلاء الغرباء 
الطارئين على وادي العيونء وغاية قذومهم. 

«الناس يقولون أنهم جاءوا ليبحثوا عن الماء» (ص ١‏ ) أفاد فواز. 
صامت فيا بيغهم» وحوار فيا بعدء مع هؤلاء الوافدين» المتنوعي الهوية . 
حوار أقرب إلى التامل والتبصر والإإستنتاج أحياناء وحوار يطرح» أحيانا 
أخرى » الأسكلق ويرسم علامات الإإستفهام الكبيرة» المشحونة بالقلق 
والخيرى والارتباك. , وكلام. كلام ع 2000 يقصه لنا عن هؤلاء 
المتحاورين» أو عا يجري في عاللهم . سرك كا سعط أو كيا نقل إليه» أو 

هكذا تبدو الرواية سرداً ينمو بهذا القلقء أو مبذه الأسئلة الباحثئة عن 
حقيقة ما يبتغيه هؤلاء الغرباء» وعن حقيقة هذا الذي يجري على أرضهم. 
ويطولهم في عيشهم وزمنهم » وكأنهم. ف علاقتهم مبذا الذي تجبري » مجرد 
أدوات» أو هوامش حرومة من حق المعرفة. هوامش معاقة وعاجرة. ف 
مكانهم وفضاءهم البشري . 

على حدٌ القلق والسؤال؛ على هذا الحد الباحث» الناهض في خضم 
فعل التغيير» كان القول الروائي يولد وينمو ليكون «التيه». وكانت «التيه» 
تولد كقول لأهلن وادي العيون .أنفسهم . إنها نطقهم باتجاه المعرفة» نطقهم 
الذي كان يمارسونه علاقةٌ, زمئان فيكتسب طابعه الصراعي وترئسم الحدود 


ضن 


إن ثمو القول الروائي على هذا الحدّء حد القلق والسؤال والبحث» 
ترك أثره على غغط بنية التية» فحدّد: 
العلاقة بين الشخصيات ومنطق ترابط الأفعال في الرواية . 


موقع الراوي وعلاقته بما يسرد. 
- طابع حركة الزمن السردي . 


العلاقة بين الشخصيات ومنطق ترابط الأفعال 


من الغباء أن نظن أن أناس وادي العيون كانوا ضد التغيير» أو أنهم» 
حين بدوا كذلكء» كانوا يناهضون التغيير بذاته ولذاته. ذلك أنه ليس 
الموقف الضدي من التغيير هو الذي استدعى السرد فبرره ومنحه شرعيته» 
بل هو واقع التغيير» أي هذا الذي أصاب أهل الوادي من جراء التغيير, 
أوء قل» هو موقعهم في عملية التغيبر» ونصيبهم السبيء منه: 

ولعل النقطة الأولى في هذا الواقع هو أن التغيير» لم يكن بمبادرة من 
أهل الوادي » لم يأت هكذا طتيعيا قي سياق زمنهم» بل تقدم به أخروث» 
غرباءء جاؤوا إليهمء إلى الوادي»ء بمشروع يغلفه السرى ويحيط به 
المجهول» أو هكذا كان يبدو في نظر أهل وادي العيون» وهذا ما ترتب عليه 
أمور عدة راحت تظهر لأهل الوادي» مع مرور الزمن» وراحوا يعانون 
المرارة من جرائها . 

عيش مشترك يجمع بين أهل الوادي» هكذا كان الأمرء لا حلاف 
بينهم ولا صراع يقسمهم إلى أطراف» أو يفاوت المواقع بينهم بما يجعلها 
تصل بهم إلى الصراع . كانوا يملأون فضاء وادييم» هم عالمه حتى جاء 
الغرباء فأصبح هناك: 

طرف أناسه أهل الوادي وهم القائم والمعروف وامألوف . 


فيل 


وطرف أخرء هو هؤلاء الغرباءء وهم الطارىء والمجهول وغير 
المألوف. 

الفضاء المنسجم. المتماهي في زمئه وفي معناأه, مان شيء ما يتقدم 
للقراءة. الكل الواحد يتخلخل ليبدأ الدخول في تفاوته: فالغرباء الذين 
دفعواء بحضورهم, أهل الوادي لآن يشعروا بوجودهم وكأنه يأقٍ من 
الغياب أو كأنه حين كان في صفائه ووحشيته) لم يكن.. الغرباء هؤلاء لى 
يقف حضورهم عند حدود جعل أهل الوادي يشعروت بوجودهم كطرف 
يتلملم من تاهيه 5 الؤمان والمكان» بل راح يترك أثره عليهم كطرف 
يتفكك ويميل أثانيه أناس أهل الوادي » لأن يصيرواء بدورهم , طرفين» 
أو ما يشبه الطرفين: 

متعب المذال: صوت بارز يتقدمهم , ومعهة أولاده شعلان وفواز 
ومقبل» وزوجته وضحه., وولد عمه هديب, وربما أخروك!! 

- وابن الراشد الذي استقبل الغرباء فغدا موضع تساؤل, قابلً 
للإتهام وكذلك الأمير من حيث هو مرجع الناس المسؤول. ورأس 
الحكومة . 

ابن الراشد ليس تماماً طرفاً فهو ما زال موضع شك. طرف ملتبس . 
والحوار الذي دار بين متعب المذال وابنه شعلان من جهة. وبين ولد عمه 
هديب من جهة ثانية يظهر اختلاف وجهات النظر حول الموقف من ابن 
الراشد ومن الأمير والحكومة . 

متعب يرى أن ابن الراشد مسؤول. لكنئه في الوقت نفسه يحيد 
الأمير. ويرى أن يستعين به لصدٌّ هؤلاء الغرباء كأنه بذلك يخثى أن يفقد 
معيئاً شرعياً هو الحكومة . 

يركز متعب اتهامه على ابن الراشد فهو في ندظره وكبا يقول «حواس 
ويلعب». إنه «أساس البلية كل يوم والثانٍ عند الأمير: وادي العيون 


كين 


يبغي ماءء البدوان أخمذوا الماء» وادي العيون مات من العطش ولازم 
تحفرون لنا بيار جديدة (. . .) لو فك شره ابن الراشد عن وادي العيون 
ترانا بخير وسلامةة (ص .)١55‏ 
ابن الراشد إذاً هو الذي يحرض الأميرء في نظر متعب. لكن هُديب 
يقول لمتعب: «ابن الراشد ذويل ويقول ما يسمع (. . .) ابن الراشد ما هو 
هكذا بدأ التفاوت بين ششخصيات أهل الوادي كطرف أساسى كان 
واحداًء وبدأ التفكير في المسؤول الدائخلي, في هذا الذي له علاقة بالغرباء» 
هذا التفاوت ميز: 
- ابن الراشد والأمير والحكومة . 


عن . 

متعب وأولاده وولد عمه هديب. 

إن ما كان موحداً راح يتفاوت. وهو يتفاوت في حدود العلاقة بطرف 
اخمرء خارجي» هو الأميركان0». أو وكما يسميهم أهل الوادي: 
«اجحن»» «الكفار». «الشياطين»» أيء وكا هم في وعيهم هذا الحضور 
الغامض, وعلاقة الاستفهام الكبيرة. 

لكن هذا التفاوت الذي لم كن راضحا خضعء خاصة في 
البدايات» لد وجزر. 0 الراشد الذي استضاف الاميركان» لم يكن أكثر 
من الأخرين علا بحقيقة أمرهم لذا بدا محرجاء لا يستطيع الدفاع عما 
يفعلونء بل إنه. وبعد أن رحلوا بعد سبعة عشر يوماً من زيارتهم الأولى» 


)غ203 وردت لفظة اميركات» هكذا صريحة. أول مرة على لسان الراوي كأنه هو الذي عرفهم» وقد 
كانوا الغرباء. 


يونا 


لعن ساعتهم وحمد الله أن وخلصنا منهم» (ص 48). 

هكذا بقيت العلاقة بين شخصيات أهل الوادي علاقة ودّ مشوبة 
بالتشكيك . علاقة تفاوت مترجرجة تميل إلى أن تصبح » مع مرور الوقت» 
أكثر حدة؛ وبذلك بقي الفعل الروائي ينموعلى حدّه الأسابي: حد 
الصراع مع الأميركان. أو هذا الحضور الغريب» المجهول الغاية لفترة 
طويلة . 

والفعل الروائي في نموه هو حالة تحول. تحول هذا الذي هو مادة 
السرد, عالمه. أي تحول عالم أهل الوادي في العلاقات المعيشية التى تنتظم 
حياتهم المشتركة . 

ماهوالجديد إذاً؟ ما الذي راح جري.2 في نطاق حضور هؤلاء 
الغرباء» ويدفع عالم الوادي باتجاه تحوله؟ . 

إنما المجزرة. مجزرة الوادي27©. كيف؟ . 

فالاميركان الذين رحلواء إنما رحلوا كي يعودوا. «دإذن. . جاع 
هؤلاء ليبقوا». هذا ما استنتجه أهل الوادي بمرارة. ثم كانت بداية المعرفة: 
لقد جاؤوا من أجل الذهب. وليس من أجل الماء. الذهب أو النفط. 
لكن» (ما يأتينا (من النفط) يكفينا لنوقد هذه الفوانيس التي نختنق برائحتها 
أكثر تما تضيء؛ (ص 450). هكذا أجاب الناس. 

والاميركان الذين عادوا لم يكونوا هذه المرة جرد ضيوف عند ابن 
الراشد, ولا جرد وجود ينظر ويدقق في المكان والأرض . بل كانوا منفذين 
لقد بدأ العمل وشهد الناس كيف بدأت المجزرة : «الآلات المجنونة تقتلع 
الأشجار. وتدك الأرض وتقلب كل ما فوقها» (ص 7 .)٠١‏ 

هذه المرة» كان الناس مع الغرباء وجهاً لوجه» يرونهم ولا يرسلون 


)١(‏ لفظ مجزرة هوللراوي وليس لتا. 


هل 


من يستطلع عن وجودهم عند ابن الراشد. يروم يعملون. لم يعودوا 
بحاجة إل الكلام» فكان الصمت: صمت من رحل» وصمت من امتنع 
عن الكلام» وصمت من عجز عنه» وصمت من مات أو قتل» وصمت من 
راح ينتظر ليتقدم إلى فعل آخر. 

صمت متعب الهمذال» ثم اختفى . قال بعضهم أنه رحل» وقال 
البعض الآخر: «متعب لا يترك الوادي» متعب يموت ولا يرحل و5 
/ا )2 . لكن «متعب الحذال الذي شهد بداية المجزرة لم يشهد نبايتها (. . 
اي ل لكن وبصمتٍ أيضاً . كان صامتاً تماماً . 0 
بكلمة واحدة. لم يشتم . ل تخرج من حنجرته أية آأه أو نأمةٍ فقط كانت 
دموعة قيفر خسوة اننا وم يكن فخوراً أيضاً. كان ينظر 
من خلال الدموع إلى الوادي كله. كان ينظر بصمت وبهز رأسه؛». رص 
ل). 

غلامة الأسناةاهو فقت وعزلا العنافت: 


اح معن الترال» غار في الصمتء. وكان هذا رحيله. كان فترة 

من الوعي. صعْبّ عليه أن يدرك حدود العلاقة بين الحكومة والغرباء 

فالتبس الأمرء وبدا في التباسه قاتلا . رفض متعب قطعاً هؤلاء الغرباء, 

لكنهم أصبحوا واقعاء وبدا هو عاجزاً عن طردهم» فحمل عجزه هووغاب. 

غاب ليصون رفضه ليبقيه في نفاوته» كلياً» تزياء ارا : قادراً على العودة 

في الرؤية والحلم » » في المشاعر والجلد. على اللسان وني القلب. إنه النبضص. 
من إيقاعه سيستمد الناس قوةٌ على المقاومة وعدم الاستسلام . 


ثم رحل أهل الوادي . حملوا متاعهم ورحلوا ر(ص )١١1‏ تاركين 
وادييم لغيرهم » للمشروع. لهذا التغيير الذي يجهلون مداه ونتائجه. رحلوا 
إلى منازهم الجديدة في والحدرة» (ص ١؟7١).‏ وشعروا أما المرة الأولى 
الي تبدو لهم الأماكن معادية» وفيها هذا المقدار المحائل من القسوة» 
0179). 


مضنا 


في حدود ضيقة كان ينمو الفعل الروائي . منطقه سؤال المعرفة الذي 
دعا إليه التحول. وفي هامش ملتبس كانت العلاقات تتفاوت بين 
الشخصيات . 

لكن بعد الرحيل عن الوادي» بعد وقوع الوادي تحت سلطة المشروع 
النفطي وخضوعة, في تحوله. لشروط هذه السلطة الحديدة... اتسعت 
هذه الحدود وكبر الامش متخذاً مساره باتجاه وضوحه. كان ذلك يتم واقعاً 
على الأرض» واقعاً يعيشه الناس ويبدو لهم أقوى منهم. وكانت الحياة» في 
واقعها المادي. تقود الناس إلى الدخول في نظام من العلاقات الإجتماعية 
جديد. ولثن كان الدخول في هذا النظام يجعل الأمور كلهاء أو بعضهاء 
تبدو أكثر وضوحاً للوعي . فإن مقاومة ضررهاء الذي كان يعاني منه الناس» 
كان يصير أكثر صعوبة . 

فلقد أبيدت وادي العيون. أبيد الطبيعي الذي ميزها: فقدت 
أشجارهاء وبساطة العيش» وطيبة الناس وهذا الذي كان يخلق الانسجام 
والتوافق فيا بينهم» أو فيما بينهم وبين مكان عيشهم. استبيحت أجواف 
ينابيعها وتحولت إلى مكان أهم ما فيه أنه جوف يخْتزن البترول» وأرض 
يجري عليها حفر اباره. 

وراحت حران, الواقعة على شاطىء البحر. تنبض كميناء وكمديئة 
تستقبل الناس لعمسل متنوع وواسع : بنيت البيوت والمنازل ومعسكرات 
العمال» وأقيمت المقاهي والأفران ودكاكين بيع الحاجيات المستوردة, 
ونظمت من ثم وسائل النقل» فبعد سيارتي آكوب وراجي المضحكتين 
جاءت باصات بحي الدين النقيب ومحمد السيف الفخمة, لتنقل الناس 
بسرعة. لا تصدقء» بين حران وعجرة. 

حران تدخل في الطابع المديني؛ في التجارة والتنافس؛ وتصبح مكاناً 
بستهوي أبناء أقطار أخرى مجاورة» أو قريبة» للعمل والريح وجمع المال. 
جاءها عرب وأرمن وإيرانيون وغيرهم. . . لم يكونوا كلهم في الموقع نفسه. 

يرق 


لم يكونوا كلهم في طرف وأهل الوادي في طرف. أي لم يتفاوتوا على حدّ 
الحوية» أو على حدٌّ الانتماء الديني أو القومي أو غيرهء بل تفاوتوا في 
الاجتماعي ‏ وعلى حدٌّ من القيم كان يتبلور في إطار ما يجري من تحولاات 
وما ينعقد من علاقات في هذا الإطار نفسه: 

فاكوب وراجي كانا يعانيان منافسة محي الدين النقيب ومحمد السيف 
لما. آكوب الأرمني مات قهراء وراجي (وهومن الوافدين إلى حران) عاش 
معاناة الحرمان ومرارة فقدان زميله وصديقه اكوب . 


ومفضي الجدعان مات أيضاً. مفضي من أهل الوادي . طبيب عربي 
يداوي الناس وتساعده نخحزنة. يرتاح إليه أهل حران ويثقون به 


مات مفضي . قتلوه لأنه صمد وقاوم منافسة الدكتور صبحي 
المحملجي ومساعده محمد عيد. كان مفضي عائقاً حل نّ من أرباح الدكتور 
الوافد» ويكشف متاجرته بأرواح الناس . 


بدأ موت مفضي بضربه. أرسل دحام رجالاً «ضربوه وأدموه لأنه تجرأ 
وقال أن دحام يسرق الناس» يسرق العرب والاميركان» يسرق الأحياء 
والأموات» (ص ١7‏ 6). 

وراء حادثة الضرب كان المتنفعون؛ أصحاب المصالح الممتحدثة. 
الذيول: الدبابي وبحي الدين الثقيب. كانت الحجة الظاهرة أن مفضي 
شتمههم| (017): أو هكذا قيل. واقتيد مفضي إلى السجن. كان مفضي 
أول سجين في حران. لم يكن هناك بعد مكان ويصلح لآن يسمى سجنأ» 
(ص .)01١9‏ وكانت التهمة : 


(شبهة سرقةع . 
لقد سرق محل حسن رضائي «وأكدٌّ اثنان من الرجال الذين يعملون 
في هذا المحل أمه| شاهدا مفضي الجدعان يدور حول المحل» (ص .)05١‏ 


هن 


يبتسم مفضي» يقاوم فيزداد اقترابه من الموت . 

تتوالى زيارات مفضي للسجن. ويصفه الدكتور صبحي المحملجي 
بأنه ومشرده (ص 2)6017١‏ هكذا هو مفضي مجرد مشرد. والدكتور صبحي » 
حامل الشهادات, يفتتح جناحاً حديثاً في «مستشفى الشفاء» (ص .)07١‏ 


نشد لقا تنغ ين الزتمرق الاودين القشاء عنل حت الس 
التي غدت ترى ما يجب أن لا يُرى. لا بد من إطفاء النور الذي راح يكشف 
الخفي , المستتر خلف لا حقيقته» خلف هذا الظاهر الخادع . مفضي يصدقه 
الناس ويثقون به ويلجأون إليه للإستشفاء. والناس خائفة من هذا الذي 
ترى ‏ ثما لا تعرف» المجهول والغامض الذي اقتحم حياتها. يرتابون وتبتز 


دواخلهم ويرتبك كل شيء. 
مفضي هو الذي تسبب بموت تركي المفلح (ص .)0١54‏ هكذا أشيع 
قي عجره . 


استمراره. مفضي وعي يتقدم باتحجاه الوضوح. يتقدم عل أرض الواقع 
الحي . الواقع الملموس الذي يعيشه الناس والذي هجس به متعب. 

ومفضي » مثل متعب » يتقدم بانجاه الموقف الحازم والعنيف. والذي 
لا ليونة معة ولا تراجع بعده. «مثل نور» يندفع ويخاطب الناس قاتلا : 

ديا أهل حران, الحاضر يبلغ الغايب؛ ابن جدعان مثل ما كان» لا 
يغدر ولا يخون» وماله ببذه الدنيا شيء ولا يخاف إلا رب العالمين. يا أهل 
حران الفلوس خربت قبلكم كثيرين» خربت دول وبمالك. الفلوس إذا 
انعبدت استعبدت وما أسعدت, وبعيونكم تشوفون» (ص .)0١5‏ 

ويعنف الصراع على هذا الحدٌ الاجتماعي» حدّ المصالح المادية: 
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الدكتور صبحي يحرّض الناس على مفضي دون أن يظهر في هذه الحرب 
علاجه لهم . إبرة محمد عيد تكفي لينساب مال هؤلاء الضعفاء إليه. 


جوهر يصدر أوامره ضد مفضي .يأمره بأن يغادر حران (ص .)01١‏ 


هل يدري الأمير بذلك؟ يسأل ابن نفاع. إذ من للناس غير الأمير 


يحتكمون إليه : 
ويغيب مفضي بين ضحى ذلك اليوم والظهر ولا يدري أحد أفّ 
ذهب. لكن: 


مات مفضى» قتلوه لأنه صمد . سريعاً وارأه القئلة التراب .نخافوا من 

خرج. تقول أمنه وقال لا أنه سيرجع . ظلت ترقبه عندما أخذ ينحدر 
نحو السوق وإلى أن غاب (ص .)01١‏ 

غاب مفضي بشكل يلق الخموض. كل «يؤكد أنه رأى مفضي أو 


الصيادين رأوا مقضي في زورق أبيض . وغيرهم راف كلهم رأوا مفضي 
رأي العين. في السوق, «في الشوارع الرئيسية» والشوارع الصغيرة» في 
المقهى . النسوة ك3 البيوت. كان يمرل يبتسم » يتحدث يمازح بعضص 
الصبية» ويقول للذين كان يوقظهم بأن يعودوا للنوم» وأنه سيلقاهم مرة 
ثانية حين يستيقظون»؛ (ص 7/09١‏ 017). 

غاب مفضى إذاء قتلوه لأنه استيقظ قبل الأحرين. موته وعد بالعودة 
حين يستيقظ الآخحرون. إذ ذاك ستكون اليقظة العامة. 
القادم . 
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قبل مفضي كان موت مزبان. لقد أرسلوه إلى موته, إلى البحر. 
هناك, تحت الماء علق في فجوة صخرة. ناضل ليفك نفسه. بهذا شهدت 
الجروح التي رأوها على جسله . 

الغياب والرحيل. الموت والقتل. الدخحول في الصمت: متعب» 
ووضحة زوجته. ثم ابن نفاع. 5 كثر هم الذين كانوا يصمتون أمام 
الفواجع . 

كان الصمت تعبيراً عن قوة المرارة» عن العجزء وكانء» في الوقت 
نفسهء الحظة تأمل. ومساءلة داخلية عن هذا الذي يمكن فعله. 

هكذا أخذ التفاوت بين أناس الطرف المواجه للأميركان يتسع. لقد 
راح بعضهم يتواطأء بشكل واضح » مع أصحاب المشروع الجديد. 

لثن كان ابن الراشد متأرجحاً في تواطئه. تشدّهء بذور طيبة إلى أهل 
الوادي» ولئن مات» من ثمء دون أن يستأهل عداوة عنيفة أو حقداً قوياً 
من هؤلاء الناس» فإِن آخرين أمثال نعيم وجوهر ودحام وثمر السهل برزوا 
كأصحاب سلطة ونفوذ» يدبرون الخطط المشبوهة» ويساندون فئة كانت 
تتشكل كبرجوازية ناشئة ويتقاسمون معها الربح والسطوة. 

تفاوت أناس الطرف المحلي. على اختلاف هوياتهم القومية» وانفرز 
فريق» أو فئة كان الصراع بينها وبين الباقين يحتدم : 


عبد الله السعد الذي لم يكن له تردد ابن الراشد. عي الدين 
النقيب» وحسن رضائي . محمد السيف. والدكتور صبحي المحملجى . 
والدكتور وصفي والدباسي وغيرهم . .. توزعوا مرافق الاستثمار في البلد 
الخديد : تجارة وبناء ونقل ومستشفيات الخ . 211 

أما جوهر ونعيم وثمر السهل فقد توزعوا السلطة التي هي أساسا 
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للأمير. جوهر مسؤول عن الحراسة ومشرف على الأمن والحماية وحماية 
الضيوف. ونعيم وسيطى «مفتاح ‏ يدبر شؤون العلاقات بين الأميركان 
والعرب. وثمر السهل رئيس مفرزة الحرس . 
والفقراء من أبناء بلدهم أو من أبئاء أوطانهم . كانوا يعملون ف غفلة من 
الأمير. ويتفردون برقاب الناس. 

الصراع ينبض في الطرف الواحد, والأمير يبدو عاجزاً. يبا أمل 
الناس الذين لا مرجع لم سواه إنه أعلى السلطة. لكنه بلا فعل. 

يشتد الصراع بين العمال وأصحاب المهن البائسة والفقراء الشاهدين 
على موتهم من جهة» وبين هؤلاء المستثمرين» مالكي سطوة السلطة والمال. 

يتفاوت الصراع ويتداخل ضمن الطرف المحلي» لكنه يبقى محكوماً 
بالعلاقة بالأميركان» بوجودهم الغريب» أو بهم كمشروع نفطي حامل 
عن المعرفة . 

التفاوت والتداخل كانا يتجليان في محاولة مضطربة لتحديد المسؤول 
الأول. القاتل. الرأس. أو لرؤية الأشياء في ترابطهاء في العلاقة بين 
الأسباب المتراتبة في المسؤولية : 

ابن الزامل يرى ويقول أن جوهر وجماعته والأرناؤوطي هم القتلة . 

ابن نفاع يجيب بأن القاتل هو الأميركان . 

ويبقى السؤال والرأي والمحاولة حول هذا الذي يتبع ذاك وحول ذاك 
الشدذ لشخصيات» إلى الأميركان. الأميركان طرف في علاقة » لكنهم فيها رأس. 
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أعلى نقطة. أو قل نقطة هرمية في حركة العلاقات بين الشخصيات . ثم يأتيٍ 
نعيم» ثم ابن الراشد ودام : 

فنعيم هو الذي يقف مع الأميركي ويتكلم معه ثم يضحكان معاً. أما 
دخام فإنه يندفع مهرولاً نحو نعيم بمجرد أن يشاهده. لكن نعيم يأمره 
بالصمت» فيقف دحام «مثل طفل صغير (. . ) على مسافة خطوتين أو ثلاث 
خطوات»76) (ص ؟7؟5). 

أما الأميركي فهو الذي يربت على كتف نعيمء دليل الرضا. في حين 
يتلقى ابن الراشد التوضيحات اللازمة من نعيم الذي كان قد تلقاها بدوره 
من الأميركي . أضف أن ابن الراشد يقف من نعيم موقف الترحيب. ليس 
نعيم هو الذي يرحب بابن الراشد: بل ابن الراشد الذي يبالغ مبالغة تثير 
الضحك وتكشف ذل ابن الراشد وضعفه أمام نعيم . 

هكذا تبدو العلاقة بين الشخصيات فق الرواية علاقة صراع بين 
مواقع وصل الناس إليها بالتغيرات التي طرأت على حياتهم . 

لكن لئن كان الراوي/ الكاتب قد أومأ إلى ترتيب مواقع الشعخصيات 
ٍِ هذه العلاقة, أو في هذه العلاقات الصراعية. وأوحى بتراتب معين 
للأطراف المتصارعة. فإن مثل هذا التراتب لم يكن هكذا واضحاً بين 
الشخصيات في مسار تطورها السردي : 

ففي تاريخ هذا التغير» وخلال مارسة الناس لهء كان الصراع يلتبس 
الجهة تحديد الرأس المسؤول. ذلك أن الناس كانوا يرون حركات وأفعالاً: 
وكان عليهم أن يؤولوها وكانوا يختلفون في التأويل. أو قل كان الناس 
يعانون من التفكك الذي أصاب حياتهم الانئة في وادي العيون» يشعرون 
بالوحشة» والحرمان. يرون أن لهم حقوقا مسلوبة وأنهم عاجزون عن النفاذ 


. علامة التوكيد من عندي‎ )١( 
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إلى عمق ما يجري . إلى الخفي الذي يتبدى في أكثر من ظاهر. 


هكذاء وإذ يلتبس الصراع» يشير الأصبع إلى الأميركان حيناًء وإلى 
السلطة المحلية حيناً آخر في شخص الأمير أو في الذين يعملون إلى جانبه . 

لكن الإلتباس وما رافقه من حيرة وقلق لم يكن حالة يأس وقنوط 
وتراجع أو سقوط واستسلام» بل على العكس كان حافزاً على المعرفة. 
هكذا كانت الشخصيات الرافضة للغبن اللاحق بها تنمو باتجاه نضج وعيها 
وتبلور رؤيتهاء وتجذر موقعها. وكان ذلك يعني مزيداً من التحديد لعلاقتها 
الصراعية مع الطرف أو الأطراف الأخرى.» أي مع هذه الشخصيات التي 
هي في مواقع مناقضة لما. كانت الخيوط المعقدة وألوانها الغامضة تتقدم 
باتجاه وضوحهاء باتجاه معرفتهاء وبالتالي كانت الشخصيات الباحئة عن 
هذه المعرفة تزداد صلابة في ممارستها الصراعية مع الشخصيات الأخحرى. 

وقد نسأل: لماذا كان الصراع يلتبس؟ 

لعلّ من أبرز عوامل هذا الالتباس التي يبرزها القصّ في «التيه» هو 
هذه المسافة الحضارية بين ما كان يعيشه أهل وادي العيون» وبين ما راحوا 
يرونه من حضارة الغرب الأميركي » أو بين واقع أهل وادي العيون البسيط. 
وحضارة أميركا الوافدة إليهم : 

فالدهشة» والحيرة» والارتباك. . كانت تلف الناس وهم يرون إلى 
هذه الحضارة في بعض تجلياتها. بصعوية كان المرئي يتكشف عن تفاصيله في 
الوعي والتعبير. فالمرئي» على تعدده وتنوعه. هو مجرد كتلة لها صفة 
الضخامة وقوة الخارق. كل المرئي كان. بسبب غموضه وجهله هو 
«العجيب».» والسحري» و«الشيطان؛ المرذول والملعون. 

المعدات التي كانت تصلء والآلات التي كانت تعمل في اقتلاع 
الأشجار. وحفر الآبارء وإقامة المنشات» هي في عين أهل الوادي «كائنات 
حديدية ضخمة نتحرك» ودكتل صفراء ضخمة». و «محلوقات عجيبة» رص 
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1 الباخرة الضخمة التي وقفت بعيداً عن الشاطىء هي «البلية» 
(ص .)١176‏ والرجل الذي كان يعمل على توجيه آلة الرفع هو رجل له 
«قوة خارقة». الصناديق الضخمة التي تنقل آلياً وترتفع في المواء هي شيء 
خارق (ص *18). النسوة اللواتي استقدمن للترفيه عن الأميركان هن 
نسولاة حملتهن وباخرة الشيطان» (ص ؟١5).‏ الرجال الذين كانوا يعملون 
داخل الآلات هم «العفاريت؛ (ص 48). وكتب التاريخ الي كانت مع 
الأميركان هي «كتب سحرهء بها سيقضي الأميركان على حران وأهلها رص 
8017) الاستمارات التي بدء بوضعها عن العمال هي فضيحة بيوت الناس 
وتعرية أهلهم . 

إنه الشرق الروحي الذي لم يألف الآلة بعد فيرفض أن يكون للا 
الحركة والقوة» وينسيها للشيطان. 

إنه الشرق في أكثر حالاته سذاجةً وطيبةً وبعداً عن حضارة الآلة, 

هكذا كان الجميع» يمن فيهم الأميرء أمير الناس ورأس الحكومة, 
واقعين تحت وطأة الحيرة والإرتباك والضياع . كانوا يتلقون الصدمة الأولى. 
كانوا على طرف قصي في المسافة الحضارية بيغهم وبين ما يرون. 

الأمبرء ملجأ الناس وأملهم كان أكثرهم تعبيراً عن هذه الصدمة: 
فهو أول من رأى المنظار» وسمع الراديو, وتكلم بالهاتف, وركب السيارة. 
فكان أكثرهم حيرة ودهشة وخلخلة. كان لا يفتأ يردد: «العفاريت 
والمعاصي والمصائب» التي حملها الأميركان. 

الايمان يتزعزع» والأخلاق تصاب والعقل يبتز وبذلك يتراجع الأمير 
إلى ما وراء حدود نفوذه. وسلطته يتسيّب موقعه, مفسحاً لمجال أمام 
المتنفعين باحتلاله . 

كان الأمير يغرق في المسافة الحضارية. وكان ذلك يؤدي إلى 
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مضاعقفات مختلط معها الأمور والمسؤوليات والصلاحيات» فيبدو الأميركان 
بعيدين» وغير مسؤولين عما يحدث من تعدّيات وما يهدر من حقوق. 


يغرق الأمير في المسافة الحضارية, وتهتز مواقع الناس في هذه المسافة. 
في حين تتراجع المسؤولية الأميركية إلى الوراء . 

يتغلف الأميركان بالمسافة الحضارية» يغيبول 5 وجه. ويتقدمون 
بآأخرء يتقدمون بحضارتبهم» يقفون بعيدا. على مسافة اختلافهم وعلمهم. 
يكتسبون صفة المحايدة وعارسود, فقط فعل الشهادة على ما يحدث . 


5 


هكذا أمبى للأميركان عل الأرض التي جاؤوا إليها حرائهم العامرة 
ببيوتهم المبردة وبمسابحهم الجميلة وبسهراتهم الضاحكة, بموسيقاهم العالية 
ونسائهم المتحررات. لقد أقاموا عالمهم » حضارتهم . وسوروها. 


من هذا العالم المسور. من موقعهم الحضاري هذا حاولوا مد الجسور 
مع العرب» فزاروا حرآن العرب» أصغوا إلى كلام الناس هناك, تأملوا في 
سلوكهمء حاولوا شرح الغامضش» المجهول» أي حاولوا إعطاء الحضارة. . 


لكن الناس» الناس الذين كانوا يكابدون العيشء» ويرون إلى سؤالهم 
في العلاقة مع الأميركانء لم يصغوا إلى الجواب الأميركي . كانوا يشعرون 
بأنه ظل لشيء آخر يبحثون عنه. وفي بحثهم الصامت كانوا يقولون: «أولاد 
الحرام الأميركان. .. إذا دخنوا عمونا وإذا حننوا ما أطعمونا» (ص .)75١6‏ 
أو «الأميركان أولاد الحرام ما من وراهم إلا التعب ووجع الرأس» هم 
باللحم وجماعتنا على العظام ما تحصل» (ص )7١8‏ أو أيضا وفي المعنى ذاته : 
ولا نحن مع الأميركان باللحم ولا مع غيرهم بالمرق» (ص .)5١9‏ 

إن سؤال أهل حران كان مطروحاً على مستوى المعيشي» لذا كانت 
المسآلة بالنسبة لهم قائمة في الاجتماعي كأساس» ولم يكن الحضاري» وإن 
أدهشهم » سوى سؤال هذا الاجتماعي . 
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في هذا الاطار كانت العلاقة» أو العلاقات بين الشخصيات تتجذر 
في هويتها الاجتماعية» وفي قيمها الأخلاقية السامية. فمن موقع الاحساس 
بالكرامة» كرامة النفس والشخصية كان الفقراء والعمال يدافعون عن 
مواقعهم الإجتماعية, أو قل أنهم. ومن هذه المواقع الإجتماعية كانوا 
يتمسكون بقيم أخلاقية أصيلة ليدافعوا عن حقوق لهم وليقاوموا الغبن 
اللاحق بهم . 

فالفقراء. الفقراء الحريصون على كرامتهم . والعمال, العمال الذين 
أدركوا مدى التفاوت المعيشي والاجتماعي بينهم وبين الآخرين من أميركان 
وعرب يمشون وراء الأميركان» تمايزوا عن غيرهم وتميزوا بموقع هم... 
رفضوا الإختزال الشكلى للمسافة الحضارية؛ أو رفضوا أن يكون هذا 
الإختزال على حساب حقوقهم . 

هكذا تراجع الأميركان إلى داخل أسوار مدينتهم. حرأنهم» رمز 
حضورهم الحضاري المميز. تراجعوا وتركوا أتباعهم العرب وسيطاً بينهم 
وبين الفقراء والعمال» بل فئة تقف وتناهض هذه القوة الإإجتماعية المتنامية 
وعياً وصراعاً. 

العرب التابعون كانوا يسعون ليصبحوا مثل الأميركان» كانوا يريدون 
حذف المسافة الحضارية» التماهي مع الموقع الحضاري الأميركاني» وكانوا 
بذلك يكرسون للمسآلة الصراعية المطروحة مستوى حضارياً تغيب فيه 
الهوية الإجتماعية لهذه المسألة. لذا راح الصراع يعنف بين هؤلاء العرب 
التابعين وبين الفقراء» أصحاب المهن الصغيرة والعمال. في حين كان 
الطرف الرئيسي» الأميركان: يتراجع» أو يغيب خلفهم . 

لقد بلغ التفاوت بين شخصيات الطرف الواحد المحلي نقطة الفصل 
والوضوح. وتجبل ذلك في ما أخذ يفعله هؤلاء التابعون. الوسطاءء 
الطامعون إلى تساويهم مع الموقع الأميركي. ضد العمال والفقراء من تامر 
وقتل» وكذب... وكانت هذه الأفعال, بما تولده من خصومات وصراع 


١4 


وبما تفتعله من تهم تحمل بعض العمال, أو أحد الفقراءء مسؤولية ما 
يجري , تقدم خدمات جلى للشركات الأميركية وتحل مشاكلها مع العمال 
المضربين أو المسرحين من عملهم. وتحرم هؤلاء العمال من الحصول على 

لثن كان الأميركان قد بدوا لأهل وادي العيونء في بداية زمنهم 
الروائي» ثم للعمال والفقراء في حران» طرفا رئيسا في صراعهم 
الإجتماعي القائم. في إطار المشروع النفطي» فإن العرب الاتباع, 
المنزلقينء نقلوا هذا الصراع إلى علاقة أخرى. بدوا هم فيها هذا الطرف 
الرئيسي . ثم راحوا يعملون على قلب منطق هذه العلاقة, أي راحوا 
يتهمون العمال بأنهم هم السبب في ما يجري من صراع . 


إتهموا العمال» وعلّلوا الصراع بالحضاري» فأسقطوا الإجتماعي 
وغيبوا ما كان يتبلور وينضج : 

وهؤلاء البدو لا تنفع معهم إلا العصاء يقول نعيم (ص .)١١9‏ 

أو وحسبنا أنكم صرتم بشراًء وتعرفون أن العمل هو العمل لكن 
الظاهر أن الخطأ ما هو خطاكم, الخطأ من يضع ثقته ببشر مثلكم» 
(ص .)5١9‏ 

الإشعار بالدونية. هو المفصل الأبرز في آلية العلاقة الحضارية بين 
طرفين لها . 

هناك بشر وبشرء في نظر نعيم: بشر متحض رون وبشر غير 
متحضرين . أو هناك بشر وهناك لا بشرء حيوانات أو... هويتاتن 
للإنسان» هما في الواقع اجتماعيتان» لكن نعيم يحددهما كطبيعتين: طبيعته 
هو ومن لف لفه . وهي هذه الطبيعة المتحضرة القادرة على التساوي مع طبيعة 
الأميركان بدليل المماثلة في المظهر. والتفاهم في الأمور. 
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وطبيعة العمال المحكوم عليهاء من موقع لعيم وجماعته والمثال 
الذي يصبو إليهء أن تبقى في المستوى الاجتماعي المتدي الذي هي فيه لأنها 
ليست بشراً» وبالتالي لا يمكنها الإرتقاء والتحضر. لذا عليها القبول 
والصمت . فالمسألة مسألة هوية بشرية» والهوية البشرية لا يمكن تغييرها. 

«إنهم مثل الحيوانات يدفع بعضهم بعضاً ويتحركون ببذه الطريقة 
البدائية تعبيراً عن الفرح. . فتصوره (ص 057؟). هذا ما يقوله ستكلر 
الأميركى لزميله عانياً العمال العرب . 

و «دأهل حرآن ألا يزالون» كما تركهم الأمير «مهابيل» (ص 500). 

تتكامل أوصاف الطبيعة؛ طبيعة العمال والفقراء» المختلفة» وتُحاصر 
في دونية حضارية. نموذجها أو مثالها الغريب» الأميركي . 

لكن العمال راحوا يخترقون هذا الحصار بقوة واقعهم الإجتماعي 
الذي يعيشول. وبقوة وعيهم لهذا الواقع من حيث هو علاقات معيشية فيا 
بينهم من جهة» وفيم| بينهم وبين الأميركان من جهة ثانية . 

ففي مسافة الإجتماعي ل سان العرب وحرأن الأميركان» ف 
المسافة بين الغرف المبردة من جهة. والشمس والغيار والذباب من جهة 
ثانية» كانت الصورة تنضح . التفاوت كان ينيض على مستوى المعيش 
فتيصره العين ويقومه الوعي على أنه غبن وأكل حقوق. ف هذا الضوى. 
الصراعي , مشكلة, لمن هم في موقع السلطة والنفع, مصدر قلق وخوف 

إن وصول العلاقات بين شخصيات الرواية إلى التفاوت الواضح » ثم 
إلى الممارسة الصراعية» كان بمثابة وصول عالم الرواية إلى مفصل آخر من 


الال 


الخافت. إلى الممارسة. هكذا كان الحادث الطارىء هذه المرة حادثاً يجري 
في إطار العلاقة الصراعية» ويتسق مع الحيئة الجديدة الى صار إليها هذا 
العالم . 


فم جرى هذه المرة» ما غير وخلخل» لم يكن بمبادرة من الوافدين» م 
يكن من الطرف الغريبء أو ممن إلى جانبه» شأن السابق من الزمن» بل 
كان من الناسء أهالي وادي العيون وحرآن. من هؤلاء المتضررين المسلوبة 
حقوقهم. لقد انتفض العمال ورفضواء هم ومن معهم. أن يبقوا مجرد 
متلقين لهذا الذي يجري في حين يتسور الطرف الآخر في موقعه في رأس 
الهرم. رفضوا أن يبقوا مسيبين في جهالتهم. تحرك العمال ودتخلت العلاقة 
بين الطرفين في ديناميتها الصراعية . 


أضرب العمال» تظاهرواء تجمعوا كلهم وساروا مطالبين برفع الظلم 
عنهم . . وفي مسيرتهم كانت جموع الناس تنضم إليهم «الذين كانوا في الخيام 
قرب البحر» الذين وصلوا من أسابيع وشهور طويلة. وأولئفك الذين وصلوا 
قبل أيام؛ (ص 40 0). كلهم تظاهروا. 


لم يكن وصول العلاقة بين العمال ومن هم إلى جانبهم أو في موقعهم 
من جهة, والأميركان ومن هم إلى جانبهم من جهة ثانية, إلى طابعها 
الصدامى :وصرلاً سزيعاً أو مفتملا فى الرواية» .بل كاك فيها نتيجة حياة 
طويلة عاشتها الشخصيات وتراكمت خلالها أحداث كثيرة أدت إلى تحولات 
في معالم هذه الحياة التي نسجها السرد فعرفناها به. 

وم يكن أهم هذه الأحداث القثل والترحيل ومكايد جوهر ونعيم ؛ 
وأحكام الظلم التي يصدرها الأمير بسبب جهله حقيقة الأمور ومغزى 
المجريات, وبالتالي عدم قدرته على الربط بين الأسباب والمسببات. 
الأسباب الظاهرة والأسباب العميقة, غير المرئية. . بل كانء» بالإضافة إلى 
هذا كلهء أقدام الشركة على طرد 7 عاملاً من شغلهم وحرمانهم من 
مصدر قوتهم (ص *01). 
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كان حادث الطرد تعبيراً عن خطورة ما وصلت إليه الأمور. لقد أمسبى 
العمال قوة فاعلة. متفتحة» واعية وقادرة على استقطاب الناس إلى جانبها . 
لقد تعقدت الأمور وتشابكت لذا حاول الأميركان تصوير الطرد بأنه صرف . 
لم يطرد الأميركان العمال. بل صرفوهم. والصرف جاء كمجرد «إجراء 
روتيني» (ص 047). ثم راحوا يحرفون ظاهرة الاضراب عن أسبابها 
الحقيقية ملمحين إلى سبب آخر هو مقتل مفضي . وبذلك تصبح السلطة 
المحلية هى المسؤولة عن هذا الاضراب» أو عن هذه الظاهرة التمردية . 

هاملتون قال للأمير: 

«لدينا قناعة أن المسألة تتعدّى فصل ثلاثة وعشرين عامل. إن 
الشركة سبق لما أن طلبت من مجموعات ترك العمل. وم يحصل أي رد 
فعل» (ص 015). 

ثم سأله: 


ماذا تقول يا صاحب السمو. . هل يحتمل أن تكون هناك أسباب 
غير معروفة للشركة؟» (ص 15 0). 

لكن» ولا رأى الأميركان أن الأمير وحائر لا يعرف كيف يجيب عن 
هذا السؤال المعقد» وأنه اكتفى بالقول: «من يدري؟ الله أعلم» (ص 
7. أعلنوا موقفهم. أعلنه فيليب قائلل بأن الشركة لن تلبي مطالب 
العمال. ولن تعيد تحت الضغط والتهديد الذين تركوا الخدمة.. (ص 
14). 

وحين قال جوهر. تعقيباً على الموقف الأميركي : «إذا ما كسرنا 
رؤوسهم., إذا ما ضعضعنا عظامهم يركبوناء (ص 574)» ضحك أرنولد 
واطمأن فيليب إلى اليد القوية» يد جوهر التي توفر على الشركة المواجهة 
المباشرة مع العمال. المواجهة التي كما يبدو. لا يريدونها. . وربما وجدها 
فيليب مناسبة ليشهر جوهر ممسؤوليته الشخصية في مسألة الاضراب» 


١ 


فتزدادء بذلكء اليد القوية قوة» ويزداد الأميركي سلطة عليها. هكذا سأل 
فيليب تخاطباً جوهر : 


و هل هناك علاقة بين مقتل البدوي والإضراب؟» (وص 20014 


ولا ارتبك جوهر. وحاول الفصل بين الإضراب ومقتل مفضي » 
وكأنه يدافع عن نفسهء ويرد التهمة عنهاء قدَّم فيليب يد العون وأشار إلى 
أسباب أخرىء قد تفسر إقدام العمال على الإضراب. سأل: 


«هل هناك تيارات سياسية؟ هل ثمة تنظيمات وعرّضون؟: (ص 
060 


إذن» كان المسعى الأميركي هو تبرئة الشركة من فعلها وذلك بتقديم 
أسباب أكثر حساسية (مقتل مفضي ومسألة الثأر). وأكثر إثارة (لغموضها 
وبعد خطورتها ‏ مسألة التنظيمات والمحرضين)» وتقديم الأسباب هذه جاء 
في إطار محاولة الإهتمام التي تظاهر بها الأميركان لتفسير ظاهرة الإضراب» 
وللربط بين الأسباب والمسببات الخفية . 


كان الأميركان يريدون أن تتراجع مسألة طرد العمال عن واجهة 
الإتهام فأغرقوها بين الأسباب الأخرى التي لفتوا النظر إليهاء محاولين حمل 
الآخرين على التفكير بغير ما يفكرون. وكانوا في كل ذلك يبغون تحييد 
الشركة والحفاظ على حرية قراراتها. 

لكن علاقات الصراع كانت تعيش أسئلة أخرى أصبح العمال 
قادرين على صياغتهاء أقوياء على النطق بها في ثنايا الكلام : 

© «لاذا يعيشون هم هكذا ويعيش الأميركيون بشكل آخر؟». 

© «ولاذا يجبرهم الأميركيون على القيام بأعمال لا يفكر واحد منهم 
القيام بها؟). 


ل 


© «والأمير هل هو أمير لهمء يدافع عنبم ) يحميهم أم أمسير 
للأميركان؟». (ص؟06). 

© وجوهر لاذا هو «مع الأميركيين كأنه النعجة» يستمع بأدبء مهبر 
رأسه مع كل كلمة يقولونها معه. 0 ولماذا حين اقترب منه الأميركي بدأ 
يشتم العمال ويضربهم بعصاه»؟ (ص 6067) . 

إن مزيداً من الظلم يقابله مزيد من الوعي تنتجهما الممارسة. من 
حيث هي علاقة بين شخصيات لما مواقعها المتناقضة على أرض الواقع, 
كان أمراً كفيلاً بالوصول بهذا الصراع إلى لنظة انفجاره. إنه التحول يصيب 
الدواخل وينقلها من حالة إلى حالة يطلق الحبيس من القوة» والمكبوت من 
المشاعر: 

© أهل حران «شعروا أن في دواخلهم شيئاً يتغير» شعروا أن أمعاءهم 

تؤلهمء وأنهم غير قادرين على البقاء في نفس المكان» (ص 038). 

© أبن نفاع «انبثقت من داخله قوة خارقة» (ص 059). 

© وخزنة, كا قال الكثيرون» «كانت تبزج وتحدى (ص 0504). 

لقد فُكُ عن الصمت قيده» وأصيب أهل حرآن بالتغيبر» فتحركواء 
حملوا زمنهيم وبدأوا سيرهم بالاتجاه الآخر: يريدون امتلاك زمنهم فقد أدركوا 
أنهم هم صائعوه. 

هكذا صدر الأمر من الطرف الآخر بمنع فعل التغيير في اتجاه ما أدركه 
أهل حران. فعلى هذا الزمن أن يبقي مشدوداء في ح ركته وتغيره» إلى رأس 
الهرم . 

قال فيليب: 

« الشركة لن تلبّى مطالب العمال؛ ولن تعيد تحت الضغط والتهديد 
الذين تركوا الخدمة, لأن سابقة من هذا النوع تفقد الشركة هيبتهاء وتشجم 
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العمال على المطالبة بأشياء أخرى» (ص 6514). 


وأرنولد ضحك لكلام جوهر» وجوهر «إستنتج أن الأميركيين يتفقوت 
معهى (ص 055). وهذا يعني أن وكل شيء يرجع مثل ما كان رص 
14). وكي يبقى كل شيء مثل ما كان. قال جوهر: 

أطلقوا الئار. 


عنما لكز تردد «أشهر مسدسه وبدأ بإطلاق الثار بنفسه» (ص 
.)07١ 848‏ لكن ابن نفاع الذي سقط جريحاً. سمعوه يقول بحشرجة : 

« ذبحني نخادم الأميركان. . .»؛ (ص .)017١‏ 

وفيها بعد أكد قوله بأن «الأميركان هم أصل العلة وأصل البلية» رص 
7 . 

لم يجمع أهل حران على ما قاله ابن نفاع . فابن عساف كاذ يرى أن 
جوهر هو البليّة (ص .)08١‏ 

لكن» لين كان الخلاف ما زال قائياً بين أهل حرآن حول تحديد 
المسؤول» الأسامي» فإن هذا الخلاف كان مؤشراً على تفاوت في مستويات 
الوعي من جهة وعلى تعقد العلاقات وتشابكها من جهة ثانية. وهوء أي 
هذا الخلاف؛ لم يحل دون وضع الأميركان وجوهر موضع الطرف الذي 
يظلم» لا العمال وحسبء بل معظم أهالي حران؛ إن لم يكن كلهم . فلقد 
اتضحت العلاقات بنسبة كبيرة. اتضحت بالتطور الذي حصل» فانتكشفت 
المصالح والمنافع, وبالتالي تحددت المواقع التي تحركها. وكان هذا بمثابة تمو 
القص ووصوله إلى انفجار الصراع : نباية القصء أو نهاية مرحلة من 
وواجلم 

تنتهي رواية التية بتبريد حدة الصراع» بوضع حل للإنفجار/ 
الصراع . أي بالوصول إلى بعض من جواب على القلق والبحث والسؤال. 


١همه‎ 


الحلّ/ الجواب فرضه العمال فأوجدت له الشركة إخراجاً يجنبها فتح 
باب الخلولء مرة أخرى. هكذا قيل بأن العمال عادوا إلى الشركة بناء 
ل أمر نسب إلى الأميرء وقيل أيضا بأن الأمير كلف لجنة للتحقيق» 
و«لتحديد مسؤولية الحوادث الأخيرة» (ص 087). 


إذن لم يعد العمال إلى الشركة نتيجة موقفهم . إِذن ليست الشركة هي 
المسؤولة عن الحوادث الأخخيرة. ليس قراراها بطرد العمال هو المسؤول. 
وليس جوهر هو المسؤول عن مقتل مفضي ء وليست معاملته المذلة للعمال 
بسببء ولا الواقع المعيشي المهين بسبب. لقد غيب المسؤول» وشياعت 
المسؤولية» أو لقد بُرّء من ظن أنه مسؤول, أو حيّد من اتجهت أصابع 
الإتهام إليه 

لا دحل للشركة» وعليه لن تكون في مرة قادمة في موضع من يُسأل 
عن الأسباب أو من يطلب منه الحلول. الأمير المريض» الأمير الذي غادر 
للعلاج ولن يعود هو الذي أعطى الأمر والحل. ولن يعطيه مرة ثانية, لأنه 
لن يكون بالإمكان أن يطلب منه ذلك» مرة ثانية . لقد رحل فأقفل الباب 
الذي فتح. وانتهت مرحلة فتوقف القص لكنه بقي مفتوحاً على التحولات 
المقبلة. على هذا المجهولء أو على هذا «الغيب» الذي» كما يقول ابن تفاع 
في آخر نطق للرواية : لا أحد يعلمه (ص 087). 


ا موقع بين مستوى المرجعيّ ومستوى المتخيل . 

في استنتاج أولي وعام قد يرى القارىء أن العلاقات بين الشخصيات 
في رواية «التيهوء» كانت تنمو على أساس من معيار قيمة يضع بعضهاء في 
نهاية الأمر. موضع المظلوم» ويضع البعض الأخر مرميع الظالم. وبالتالي» 
فإن هذا القارىء قد يقول بأ عبد الراضن ملف قم رياحة انطلاقاً من 
هذا المعيار» وأن هذا المعيار د وككف درفنا منه كان الكاتب ينظر إلى العالم 
الروائي بما فيه من شخصياتء وبما يجري فيه من أحداث. وفي خطوة 


١اهك‎ 


أبعد. قد يقول القارىء بأن عبد الرحمن منيف هو أديب ملتزم مثلل» 
منحاز» أو أنه يقف موقفاً سياسياً يجعله ينحاز إلى العمال وأهل حران. . . 2'0. 

وف معرض الرد قد يقول قارىء آخخر بأن عبد الرحمن منيف هو 
روائي واقعي , وأن الأمور هي هكذا في الواقع وأن ما رواه منيف ليس إلا 
الواقع والصحيح, وما قد يقال عن منيف هنا سبق وقيل عن روائيين عرب 
وغير عرب عرفوا في سردهم الروائي كواقعيين29؟. 

وهنا لا بد لنا من وقفة» ولا بد لنا من سؤال: عن أي موقع يتكلم 
القارىء؟ هل يتكلم عن موقع عبد الرحمن منيف» الذي هو طبعاً كاتب 
روائي» من العالم الذي يسرى ويعرف ويعيش؟ أي هل يتكلم عن نظرة 
فكرية لمنيف تحدد له موقعاً في هذا العالم ومنه؟ أم أنه يتكلم على موقع 
للراوي (الكاتب) يحدد علاقته. كصوت يحكي لناء بأصوات الشخصيات». 
فيترك لها إمكانية التعبير لتقول تفاوتاتهاء كما يحدد علاقته بهذا المدى الزماني 
والمكاني الذي تنفتح عليه عينه فيرى ويروي؟ 

في الحالة الأولى (موقع الكاتب عبد ال رحمن منيف من العالم حوله)» 
فإن كلام القارىء هو كلام يقوم على مستوى المرجعية . 

وني الحالة الشانية (موقع الراوي من المروي كعالم)؛ فإن كلام 
القارىء هذا هو كلام يقوم على مستوى النص كمتخيل . 

صحيح أنه لا يمكن الفصل بين المستويين» وصحيح أيضاً أننا لا 
نصل إلى المستوى الأول» مستوى المرجعي إلا من خلال المستوى الثاني 
أي من خلال النص كمتخيل» لكن هذا لا يخولنا الخلط بين المستويين» 


)١(‏ لقد قيل مثل هذا الكلام في أكثر من مناسبة » كان منبا بعض ما كتب عن الرواية أو حوار 
أجري مع الكاتب. أنظر على سبيل المثال الحوار الذي أجراه حسن داوود. جريدة السفير. 
.1944-3١ 1#‏ 
(؟) في إطار الجدل حول الواقعية للسرد الروائي انظر مثلاً ما كتبه سمير سعد في جريدة النداء 
1984-9-٠6‏ بيروت. 


اها 


ذلك أن الكلام على المستوى الأول بإدعاء الكلام على المستوى الثاني معناه 
اختزال النص إلى حدود الموقع فيه. إنه اهمال الشكلء أي إسقاط كل 
الفروقات التي أقامها الكاتب» أو التي عليه أن يقيمهاء بينه وبين الراوي 
من جهة» وبين الراويء كصوت» وأصوات الشخصيات في اختلافها من 
جهة ثانية . إننا حين نختزل نص منيف إلى حدود الموقع , نغفل ما أتاحه 
الراوي لشخصياته من حرية النطق والكلام لتعبر عن زوايا نظرها في تفاوتها 

ربما كان اختزال النص» من قبل القارىء؛ إلى حدود الموقع فيهء 
عملا لا يستوقفنا في السابق» نراه مقرل لأن الكاتب الروائي نفسه. كان 
يختزل نصه إلى حدود صوته الذي كثيراً ما جاء كلامه أقرب إلى الشطابة 
والموعظة. وكان ذلك يشير إلى ضعف فني» أي إلى عدم تملك تقنيات 
السرد» وضروراته التي تخلق قناعة به وتعينه على الإبداع» لم يكن الراوي 
قادراً بعد على أن يمارس دوره كذريعة فلية تسمح بتحرير أصوات 
الشخصيات التى لها حق التمايز:والاستقلال. أو لنقل أن الراوي» ومن 
خلفه الكاتب المثقفء لم يكن قادراً على الدخول في علاقة ديمقراطية مع 
شخصياتهء وإن كان أحياناً من دعاة هذه الديمقراطية. ونحن لسنا بحاجة 
إلى ذكر الأمثلة التي توضح ما نقول. يكفي أن نشير إلى الروايات والقصص 
العربية الي عرفها أدبنا العربي في بدايات القرن» والي كان الكاتب فيها 
قيؤيا وعدا تذوب فيه الأصوات الأخرى حين تكون متفقة معسهىى ويلغي 
وجودها حين يكون ففلنها قعايراء لا يتفق وقوله. هكذاء ولئن كانت 
الأصوات المتفقة ونظرة الراوي» تقول كلاماً ممائلاً لكلامه, أو لغة لا تختلف 
عن لغة الكاتب» فإن الأصوات المغايرة كانت تسقط ليتولى الراوي / الكاتب 
نفسه الكلام بصوته عنها أو لتبقى غائبة عن ساحة الكلام . لا حضور هذه 
الأصوات. ولا حوار أو جدل نسمعه بين الشخصيات» فالأمور محسومة. 
ولا قناعة فنية سوى ما يحكيه الكاتب» قناعته هى قناعة إنشائية أو نخطابية . 
أو هي قناعة الموقع الذي منه يأتي القارىء إلى القراءة. إنها قناعة جاهزة . 


١مل‎ 


في مثل هذه الحال تضيق مساحة النصء من حيث هو عام غني 
ومتعدد ومتفاوت. وإن طال من حيث هو كتابه. يضيق فضاء النصء» 
يتسطح » يصير خطيا ويتراجع إلى حدود الموقع الفكري فيهء وبذلك لا يعود 
الكلام على النص سوى كلام على الموقع. والكلام على الموقع هوكلام 
منزاق إلى خارج النص» يطول المرجعي أكثر مما يطول الفني» أي يطول ما 
هو قبل النصء» أو يطول نصاً آخر, ولا يطول النص - القول» النص الذي 
للكاتب أن يصوغه ويبدعه .على أن الفني ‏ السردي الروائي ‏ لا يمكنه إلا أن 
يكون: إذ يكون» رائياً للتفاوتات أي قادراً على إراءتها حتى في صراعيتها 
التي قد تكون في الشخص نفسه (أوديب مثلاً الذي يعيش صراعاً يعبر عن 
التفاوت بين منظورين للأمور) . 


ولعلّ تراجع النص» فيا إلى حدود الموقع هو الذي يبرر وصفه 
بالإيديولوجي » أوء بالسيامي . نقول تراجع النص إلى حدود الموقع» ولا 
نقول وجود الموقع . ذلك أن كل نصء مهما كانت طبيعة مرجعيته» أو طبيعة 
موضوعه. اجتماعية أو نفسية» أو حتى أسطورية أو غير ذلك. . هو نص 
ينبض من موقم فيه» منه يكون نمو الكلام . هذا الموقع هو موقع المتكلم في 
النص. المتكلم. لا القتواعدي (أي المتكلم بضمير الأنا)» بل الدلالي. لكن 
الراوي . الراوي الفني» لا بد له من أن يخفي هذا الموقع » وإلا خاب. أي 
سقط في إضعاف عمله . يخيب الراوي حين لا يتمكن من منح شخصياته 
حرية النطق . 


وقد يكون مثال «أوديب» الذي تناولناه في صفحات سابقة من هذا 
الكتاب مثالاً واضحاً على مقدرة الراوي على تغييب موقعه. ذلك أن الكلام 
في النص جاء حواراء وجاء ديمقراطياء يتيح حرية التعبير» لا ل «كريون» 
و «تيرسياسي» والحوقة» بل أيضأء وبشكل خاص» ل «أوديب». أي لهذا 
الذي يناقض الموقع الذي منه ينبض النص. أوديب الذي ضد القدرء 
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المتمردء قال كثيراً ونطق عالياً وإن انتهى » في نباية الكلام, إلى موقع الإيمان 
بالقدر. 

إن انفتاح الموقع الذي منه نمض النصء الموقع القدري » على نقيضه 
التمردي» الرافضء كان بمثاية اتساع لفضاء النصء وكان غناه وجماله. 
وكان السياسى» الفكريء ديمقراطياً بالفن. وأعتقد أن الفن» خاصة 
الروائي» لا يمكنه أن يكون فناً أو جبيلاً» إلا حين ينفتح موقع الكلام على 
غنى العالم وتنوعاته» أو على صراعيته التي هي مثابة إيقاعه المأساوي» إيقاع 
الحياة والموت . أو دينامية الحياة . 


كذلك كان مثال قصة «رائحة الصابون» هو بمثابة الاستعانة بتقنيات 
فنية ركزت على لعبة الزمن بما يخول الكاتب التعبير عن مأزق الموقع الذي 
منه ينبض القص . فكان الراوي يعيشء» بلعبته؛ معاناته في أن لا يكون في 
موقع حُكم عليه أن يكون واحداً من موقعين . 

ليس لنا أن ندعي مناقشة النص فيها نحن نناقش الموقع . لأنه ليس لنا 
أن نسقط عالم النص لنقيم مكانه مرجعاً نرى نحن إليهء وإلاء تكون قد 
خولنا أنفسنا أن نحدد للكاتب موقعهء وربما موضوعه. لأن ثمة موضوعات 
لا يمكنها إلا أن تكشف موقعاً فكرياً. هل تريدون مثلاً أن نقول لجبران 

عليك أن لا ترى أن الإقطاع السياسي كان في لبنان ظالاً أو اب 
تقف ضد التعصب الطائفى؟ أو أن نقول لسوفوكل كان عليك أن لا 
أن القدر متحكم بمصير الناس؟ أو أن نقول ل 
ترى إلى علاقة الأب بأولاده من موقع النظر إلى هذه الأبوية كأبوية متسلطة 
(الثلاثية)؟ أو أن نقول لمنيف أن لا يرى إلى العمال وأهل حران من موقع 
الظلم الواقع عليهم؟ 

بإمكاننا أن نقول مثلاً أن جبران لم يكن مقنعاً وإن كنا نقف في الموقع 
الذي يقف فيه. وبإمكاننا أن نقول أن سوفوكل كان مقنعاً وإن كنا لا نرى 


لحل 


أن القدر يتحكم بمصير الناس.» وبالتالي لا نقف في الموقع الذي يقف فيه. 


يمكئنا أن نناقش المواقع الفكرية» منطلقات النظرء ولا شىء يمنع» 
ولا أحد يستطيع أن يمنع آخر أن يرى من موقع مختلف عن الموقع الذي منه 
يرى غيره» وأن يعبر» من ثْمْء من هذا الموقع . لكن لا يمكن محاكمة النص 
بالموقع فيهء لأنه ليس لنا أن نختزل النص إلى حدود موقعه» نخاصة» حين 
يكون لهء كنص منيف. هذا الاتساع الشاسع والمتنوع والغنيى» حين يعدد 
الأصوات, وزوايا الرؤية. أو حين ينفتح» كنص أوديب, على نقيضه ببذا 
الشكل الرائع . 


لئن كان سؤالنا الذي نطرحه على النص معني بكشف الموقع. 
وبمناقشته, فإنه أيضا معني بمقدرة الراوي على توليد الإيهام الفني المقنم يما 
يقول. على أنه ليس من كشف للموقع» نقوم به إن لم يمارس الراوي لعبته 
الفنية فيخلق نصه . 

لقد أفحيه الناس ب «أوديب ملكا وما زال النص موضع 
إعجاب» لأن الفي أبرز نقيض القدري» أو قال التمرد عليه وإن بقي 
هذا القدري موقعاً يتحكم بمنطق النص ويسوس غموه. 


ليس لنا أن نحكم على نص عبد الرحمن منيف. دالتيه»» أو نحاكم 
سرده على أساس من معيار القيمة الذي حكم رؤيته» رغم أضية هذا 
المعيار» وإمكانية الدفاع عنه حين نكشفه فنكشف الفكر في أجمل مواقفه 
دفاعاً عن حرية الانسان وحقه في حياة كريمة. بل لنا أن نسأل هل مارس 
الراوي لعبته الفنية» هل وضع المسافة مع الكاتب كي يدخخل عالم 
قصّهء كي لا يبقى على عتبته يجهد لاقناعنا بموقع فكريء قد يكون قول 
آخرء أجدى باقناعنا به؟ نسأل هل تزود الراوي بما يخوله إبداع عاللمه؛ 
حقيقياً» بفنه» بقدرته على القول والإحالة والمخاطبة والحوار. . والنص 
الذي نسأله هذا السؤالء أو هذه الأسئلة» لا يمكنه أن ينغلق دون إيقاع 


اذ١‎ 


زملنه المرجعي الحي , ودوثت صراعات هذا العام في هذا الزمن. ! نه إذ ذاك 
نص مكسورء معاق» ضيق, متراجع ا 0 
الأشياء, قشرتها ومتراجع ها إلى حدود الصوت الذي يعاود ذائه . 


أما القول بأن رواية منيف هي رواية واقعية في معرض الدفاع عن 
الموقع الفكري فإنه قول لا ينزلق» وحسبء إلى التراجع بقيمة العمل 
الروائي إلى حدود الموقع فيهء بل هو يضمر إسقاط الموقع من ا حين 
لا يكون هذا السرد واقعياً. كأن ثمة سرد أو كلام ينبض من لا موقع . 
أو كأننا حين نذهب هذا المذهب» نضع هذا السرد خارج النقاش لأنه. 
هكذاء سرد بلا موقع. أو قل كأن السرد من موقع هو خاصة السرد 
الواقعي. إذ ذاك يكون النقاش. وقد 0 كل هذا إلى القول بواقعي هو 
الفكري وبلا واقعي هو الفني. هكذا نسقط الواقعي , دون قصدء. عن 
مستواه الفني ليبقى الفني في قدسيته. أي في قدسية الفكر فيه. 


ولعلنا نلمح في مثل هذا القول (القول بواقعيّة العمل» في معرض 
الدفاع عن الموقع الفكري) خلطاً غير واع» أو غير مقصود» بين العلامة 
والمرجع : فالكتابة» كل كتابة» هي فعل ينبض على مستوى العلامة. 
وهي, بذلك. شكل دال ران مدلوله. أو قل إن مستوى العلامة هو 
مستوى متخيّل يسعى » بانتظامه الخاص» أن يكون قادراً على الإحالة على 
مراجع لهء قد تفوقه. وقد تفاجئه.. بهذه الإحالة» وسبيلها انتظام 
العلامات», تولد الدلاللاتء وتكون القراءة تمكنة 
يخيل المكتوب ‏ النص فيوحي. عند قراءته» بواقعي» أو 
بأسطوري» أو بغير ذلك. لكنه إذ يوحي بواقعي», يخول القارىء أن يتذكر 
ما تقرله الكابة أو :يمن ها قزل شدكن اعدانا وفعت واشهاضا 
فعليين. كأن النصء إذ ذاك» 0 الواقعي . يحمل النص مرجعيته. 
يصوغها قرلا فتولد فيه واقعاً آخر» يصيرء مع ذهاب الوقائعي » أو 
الحدثي , أو مع موت الأشياء والناس» كأنه هو الواقعي . ينبض الواقع آخر 


ا 


على مستوى الكلام» وفي عالم القصء وبقدر ما يكون قادرا على الإيهام 
وجود إلا ف الذاكرة. أو على اللسان. يصير الكلام وأقعا: مساحة مادية 
تري» لكنها تسمح بكلام آخرء له أيضاء مرجعيته أو رؤياه وعلاقته ببذه 
الرصحفية. 

فالواقعي » من حيث هو أحداث وأفعال وأشخاص» هو إذن للمرجع 
الذي ييل عليه النص» وليس من واقعي للنص سوى كلامه. لا شيء يقع 
في النص. إنه فعل كتابة» كلام يحكي عبا كان قد وقع. إذ ذاك يصبح 
سؤالنا للنص لا عن واقعي فيهء بل عن فني قادر على توليد وهم بالواقعي » 
أوكها يقول آخرونء. على توليد أثر بواقعي7». هكذا نسأل: 

هل استطاع الكاتب ممارسة اللعبة الفئية.» خلق الوهم. وهم 
الحقيقى لما يريد أن يقول؟ أو هل استطاع إتتاج أثر ما تريده؛ أو تحاوله» 
كتابته؟ . 
كيف روى راوي التيه 

على أن هذا الحقيقي المخلوق بالإمهام» أو هذا الآثر المولّد بالإنتاج» 
قد يكون له طابع الواقعي . أو الأسطوي, أو الغرائبي . . . الخ. وهو له 
هذا الطابع» أو ذاك؛ بفضل الفني» أو بفضل الشكل الذي يقيمه احذا 
بعين الاعتبار. 3 كتابية روائية. مسائل عدة تتعلق بالراوي وبالشخصيات 

وعليهف لثن كانت رواية والتيه» لعبد الرحمن منيف » توحي لدى 
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قراءتها بواقعي. بأحداث نتذكرهاء وبأشخاص كأننا نعرفهم من مراجع 
أخرى » رأيناء أو سمعنا يمن هو مثلهم . أوقل لئن كانت رواية منيف تحكي 
عن أحداث وتصف أشخاصاً وأفعالاً وتذكر أسماءً تجعلنا نتعرف عليهاء إذ 
نتذكرها في زمن مادي كانت فيهء فإِن السؤال الذي يمكننا أن نطرحه على 
الكاتب» ليس له أن يكون سؤالاً متدخلاً بالموضوع الذي انخحتارهء ولا بهوية 
الأشخاص التي يقدم» أو بطبيعة ما يوهم به» أو ما يولّده من أثره. كآن 
نحاسبه على الطابع الواقعي » أو نحاسب غيره على 3 الأسطوري, لا 
ليس لسؤالنا أن يكون سؤالاً متدخلا بما قبل الكتابة . أو بما تحاوله الكتابة 
بل ب كيفها. ذلك أن كيفها هو أيضاً قوها. 

هكذا نسآل: 

هل استطاع عبد الرحمن منيف الكاتب أن يمارس دور راوية والتيهع. 
فينتقل من شخصه إلى راويته موكلا إليه مهمة الإقناع , لفني؟ 


سؤال يعود بنا للنظر في دور الراوي . والراوي «للتيه»» كما يبدو لناء» 
مهتم بتوليد أثر بواقعية ما يروي» لذاء فهو مهتم بأن يبدو كلامه حقيقياً له 
قدرة الإقناع. وله مبرراته. وهذا ما يجد سبيله في حركة الزمن السردي 
وفيما تكتسبه من طابع . كيا يجد سبيله في علاقة الراوي بما يروي» إن لجهة 
حضور الشخصيات بأصواتها مباشرة (الحوار). وإن الجهة حرص السراوي 
على نقل ما تقوله هذه الشخصيات . 


طابع حركة الزمن السردي في «التيه» 
يتخذٌ الزمن في «التيه» طابع حركة التوالي. تتوالى الأحداث يمرور 
الأيام والسنين. وكأنها في القصء كما هي على مستوى الوقائع. يعقب 
بعضها الآخر. لكن, لتبقى في الوقت نفسه. في تعاقبها هذاء مفتوحة على 
محيط واسع. يشمل العديد من الأفعال والأحداث والناس . لذا فإن أمورا 
كثيرة تقع في أآنِ. تتزامن. كيف يمكن إذأّ قصّ هذه الأمور والكتابة خيط 
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ينسله الكلامء يطول غرزة غرزة» ودائياً في اتجاه البياض من الصفحة؟ 

يستفيد عبد الرحمن منيف من تقنيات السرد الحديث» يرى إلى 
إمكانية المزامنة» يمارس تقنيتهاء لكنه يوائم بين تعاقبية الزمن وبين تزامنيته» 
لا يغرق» كما بعض السرد الروائي الحديث؛ في تزامنية بنيوية مطلقة يسقط 
معها التاريخي ١‏ بل يبني تزامنية قصّه في نطاق التوالي الذي له صفة 
التاريضي . هكذا بندس فصول روايتهء يجعلها فترات لا فواصل حادة 
بينها . فترات عريضة» كأن الفترة بئية تتشكل في مسار نموهاء أو كأن البنية 
هي فترة ترقت زمني في وضع عام» جديد» وطارىء . بنية مفتوحة» أو فترة 
تستكمل سماتهاء »لذا فهي في تحول مستمر» التحول هو تاريخ الناس» لكنه 
الحاضر يعيشونه» لذا فهو الإجتماعي . هكذا يبدو السرد الروائي فعل 
تحول مستمر وحي . . تصير الفترة الزمنية فشرة أخرى قبل أن تستكمل 
مساعءلتهاء فيبقى القلق وتبقى محاولة الناس للإامساك بعنئق الزمن وهو 
0 بمجرياته الغريبة 0 حياتهم بقوته المجهولة . 

ضمن الفترة الزمنية الي 3 تعيش قلق تشكلها وتحولهاء يتشعب الخيط 

النامي بالقص» ينسج كه زاها ا عل ضاسة واسعة من الناس 
والأحداث والأفعال. فتتعقد العلاقات» تتداخل وتتشابك مقيمة فضاءهاء 
نابضة بنكهة الواقعي الي . به في تزامئيته. وبه في تعاقبه. ويحير النظر 
القارىء بحثاً للاحاطة به وللإمساك بتشعياته العدة. 

يدهشنئا منيف بمقدرته على صياغة رفعة ة النسيج الواسعة بتفاصيلها 
الدقيقة» وف تعدد مظاهرهاء بحيث تراها العين ‏ الذاكرة مشتغلةً في زمن 
واحد. يُرينا منيف تزامناً لأمور قد يصعب علينا أن نراهاء في هذا التزامن, 
على أرضها الوقائعية, أو الحدثيّة. غنية هي حركة الزمن في «التيه» ذاهبة 
في أكثر من اتجاه أفقي . لكنباء مع ذلك لا تغفل توالي الأيام والسنين. 

وعليه. فلئن كان الإمهام بواقعية الزمن قد اعتمد. قبل ذلك» قٍ 
الرواية العربية» حركة التوالي» فجاء السرد في بدايات هذا القرن» خطيا 
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فقيراً في خطيته؛ ثم اغتنى مع تطور الرواية» وشكل محطة هامة مع محفوظ 
في الثلاثية» فإنه اليوم» مع منيف. يشكل محطة أخرى» تتميز بقدرة 
الكاتب على حشد تفاصيل اليومى /المتعدد والمعيش الغنى» في المساحة 
الفضائية التى راحت حركة العلاقات فيها تنزامن وتنمو عريضة: غنيةع 
كأنها خيوط الماء وقد تحولت إلى مجرى خبري واسعء لا يفقده اتساعه عمقه. 

كيف أمكن نيف أن يفرد كل هذه الخنيوط؛ أن يتركها تنفلت متحررة 
باتجاه عوالمها الصغيرة؛ ليبقى قادراً؛ في الوقت نفسه. على فتح قدوات 
التواصل بينباء فإذا هي . وفيا تبدو متجهة نحو هذه العوالم» تلتقي ضمن 
عالم مجتمعها المتسع, المفتوح على مزيد من التحؤل والاتساع؟ 

لينئن؛ عالم منيف في «التيه» هو عالم الفرد ‏ الششخصية الواحدة؛ ولا 
عالم العائلة ‏ الشخصيات» ولا عالم المجموعة الصغيرة من الأصدقاء أو 
المحبين الذين يعيشون في مجتمع لا يعني الروائي منه إلا ما له علاقة بهذه 
الشخصيات. وما له وظيفة في حياتهاء بل إن عالم منيف في «التيه» هو هذا 
المجتمع نفسه وكلّه . فضاء روائي مليء بالناس. وحركة دؤوبة تشسج 
الزمن . 

يتمهل منيف, يتأن, فإذا كان الخريف مثلاً. حدثنا الراوي عن 
الأميركان وتدفقهم الجديد. وهوفي حديثه يعطف الزمن على الماضي 
باتجاههم حين كانواء فسافروا ثم عادواء وباتجاه المعسكر وما جد عليه 
وباتجاه البواخر التي ظلّت راسية» فبدا حضورها راسياً هو أيضاً. وباتهاه 
الأمير «الذي بدا شديد الانفعال والحركة؛ (ص »)7”4١‏ يتهيا لزمن قادم, 

وحين ينتقل الراوي إلى الكلام على ابن نفاع» تتسع مكانية الزمن 
الخريفي » فيتسع فضاء الزمن نفسه قبل أن تنقضي فترته. يتمدّد الزمن في 
مساحة الرقعة الواسعة, يكبر العالمء» يزداد حضور الناس فيه. فيأتي 
«هاملتون ونعيم في زيارة إلى الأمير» (ص 07494 وينفتح الزمن من مكانه 


كا 


هذا على الشركة التي ستقوم بأعمال جديدة ما بين وادي العيون وحرآن» أو 
التي وستبدأ في حرا ان أيضاً بإقامة أبنية ومنشآت جديدة» (ص 494). هكذا 
يطل الزمن ضمن فترته الخريفية على المستقبل» على هذا الأتي» والذي هو 
تحول الأمكنة واختلاف أزمتتها. يطل الزمن ويبقى متنقلاً» تنقلّ الناس 
وتحركهم في لقائهم ببعضهم البعضء وفي تفرقهم عن بعضهم البعض: 
يأتي البحارة الثلاثة» تأتي الآلة العجيبة (السيارة), جاء عبد الله السعد 
ومحمد السيف». وجاء الذاووي (ص١١4)»‏ وانحدرت الشمسء» وقام 
الرجال (ص ؟7١5)»‏ وجرى حديث اشترك فيه أناس عديدون ومختلفون. 
أناس ليسوا أبطالاً ولا فاذج لغيرهم. عاديون» معرّضون للسقوط من 
السرد: هكذا سقط متعب الهذال بعد أن صمت ورحلء وإن طلّ شبحه 
أحياناً عبر مخيلة الناس» متعب الذي كان صوته يتقدم أهل الوادي والذي 
ظَنناء لوقت» أنه بطل وأنه بالتالي» سيحتفظ بصوته على مدى القص. . 
يسقطون ويحضر غيرهم : هكذا حضر راجي سليمان النونو» وعبده محمد 
ونزال المعافي» وسالم المكتوم . ومحمد المدورء ورضيّة. ودعجة» وشتيوى 
العازم ) وشهاب الدريعي , وخزنة» ونجمة المثقال, ومحمد المدور. ومجل 
السرحانء» وغازي السلطان» ومحمد جناح ورؤوف السقاء وتركي 
المفلح . . . وغيرهم ممن كانوا يحضرون, لكنهم كانوا أيضاً يعبرون» 
ويغيبون عن السرد. 

يحضي الليل» لكن المقطع الجديد من السرد يبدأ بالعودة إلى هذا 
الليل (ص؟41)» يرتد الزمن إلى ماضر له يرتد فيها هو يتقدم باتجاه 
الناس ليروا ليلتهم من جديدء يلتفتون ثانية إلى ما جرى» يستعيدونه 
متأملين» مفكرين . كأن حاضر الزمن هو أبدأ ماضيه. أو كأن كلام الحاضر 


هو رواية الماضي ٠‏ مض هو وحده الحقيقي في حاضر لا يمسك به الناس ع 
حاضر غريبء هارب باستمرار تحت وطأة تحوله» تاركاً القلق والأسئلة 
المتناسلة . 

يرتد الزمن» ويبقى موهماً بحاضر يحكيه. في هذا الحاضر يصل 


يذدل 


عثمان الأصقى (ص 414). شخص يتقدم إلى السردء معرف باسمهء 
ونحن لا نذكر أننا نعرفه أو أننا سمعنا به قبلاً. . . كثر هم هؤلاء 
الأشخاص» أمثال الأصقى» الذين لهم حق الحضور في السرد والإعلان 

عن أنفسهم بأسمائهم فقطء هكذا فجأة يأتون» دون تمهيد» كأن أسياءهم 
كافية لدخوهم إلى هذا العالم. أو كأ نهم في الحقيقة» لا يدخلون» بل هم 
هناء في أرضهم » يتقدمون إلى النطق» متى صار ذلك مناسباً. حضور سابق 
همء ومستمر» وإن كنا نحن لا نسمعهم, أو نراهم. حين يتراجعون إلى 
الظل؛ إلى الصمت. إنهم الطبيعي . وحده السرد هو الطارىء. 

تستمر حركة الزمن في اتساعها الذي هو تزامنهباء وتستمرء في الوقت 
نفسهء في تواليهاء لكن. ضمن فترتها الخريفية. وبذلك يتخذ التوالي: 
ضمن فترته هذه طابعاً تزامنياً مركبأً» وتبدو حركة الزمن أعقد من أن 
تُدرك في ظاهر فني بسيط. 

فالسهرة التي أعقبها ليل» والليل الذي أعقبه شروق شمس ونهار» 
ومن ثم» زيارة قام بها الأمير إلى المعسكر (ص 154). إن هذا الزمن 
الواضح في تواليه العريض, لا يلبث أن ينكسرء يخرج القص على رتابة 
الترتيب والتنظيم للوقت» ينطلق إلى فضاء المكان, يتقدم الراوي 
من خارج حدثية الزمن, يتقدم بوضوحى. ندرك معه. بأنه الآن يروي » 
وبأن زمنه غير هذا الزمن الذي يروي 6 لذاء. فلا شيء يعيق حركة 
كلامه, لا شيء يقيده بالتوالي» يريد أن ينفئن» أن يجعل التركة تذهب في 
أكثر من مسار. هكذا يروي متنقلاً في عالم المروي» وفق ما يرىء أو وفق 
مقتضيات الترابط الذي يرى» من موقعه الذي في مداه تتسق الأفعال» 
ويضاء المرئي . 

هكذاء وبعد أن غابت الشمسء. وسهر الأمير,» وعادت فأشرقت 
الشمس» وحكى الناس عن السهرة ووقعت أمور كثيرة» وتكلم الناس في 
هذه الأمور الكثيرة» يقول الراوي مبتدثاً مقطعاً جديداً : 
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«قبل أن ينتهي تعبيد الطريق بين عجرة وحران, بسئة وبضعة شهور 
بدأت تصل بين فترة وأخرى إلى حرأن سيارتا شحن كبيرتان» (ص **4). 

هكذا يعود السرد ليحكي عن زمن مضى» زمن مؤقت بانتهاء تعبيد 
الطريق. سنة وبضعة شهور قبل الإنتهاء. لكن متى انتهى تعبيد الطريق» 
وأين هو موضع السهرة الخريفية في هذا السياق الزمني؟ 

من العبث أن نعيد ترتيب هذا الزمن وفق ما تعاقب من تفاصيل 
عديدة توحي بأنها تعاقبت هكذا على أرض الواقع. . . مرة أخرى نقول: 
يصعب علينا أن نرى إلى رواية التيه من حيث هي حكاية('» بمعزل عنها 
من حيث هي قول. فالقول ليس هو حكاية بل حكايات تنسج بتفاصيلهاء 
وبزمنها الطويل» قوها. يصعب علينا أن نقيم المسافة بين زمن هذه 
الحكايات؛ في ترتيبها الواقعي, الذي هو ترتيب حكايتهاء وبين هذا الزمن 
في نظامه الصياغي الذي هو قوها. فالأحداث التفصيلية كثيرة» يتداخل 
الترتيب لما يكسر حركة تواليه لكن ليحكي » ليطل على أطراف عالمه 
الواسع. هكذا تبقى الصياغة ‏ القول» محافظة على طابعها الحكائي؛ 
مارسة في الوقت نفسه نسجها الفني والخاص بحركة الزمن . 


تكسر الصياغة حركة توالي الزمن ببدف دلالي من هنا فنيتها. هكذا 
فلئن كان عليئا أن نعرف بأن سيارتي الشحن الكبيرتين وصلتا قبل انتهاء 
تعبيد الطريق» ولئن كانت هذه المعرفة موظفة لمعرفة ما عاناه راجي 
وآكوب» صاحبا الشاحتتين» في سلوك الطريق غير المعبد» وما حل بهها من 
تعاسة» بعد تعبيد الطريق» بسبب منافسة سيارات النقيب الحديثة لهما. . 
ولئن كان كل هذا اقتشى كسر السياق الزمني في تعاقبه, والعودة به إلى 
الوراء. فإنه وخارج هذا التوظيف الدلالي» لا يعنينا أن نعرف مثل هذه 
الأمور, لأن المعرفة؛ في مثل هذه الحال» تصبح مجانية, أي مجرد إخبار 


)232 راجع الصفحات الأولى من هذه الدراسة . 
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إخبار لا وظيفة معرفية له. إنه مجرد حشو. وعليه فإن الكاتب - الراوي؛ لم 
يكن مشغولاً بهذا التعاقب من منطلق الحرص المبدئي على حرفية مرجعيته. 
ذلك أن مثل هذا الحرص المبدئي يوقع في يومي مبتذل. عابر يستهلكه 
الوقت وهو يتكرر باستمرار» فيفقد معناه إذ لا يندرج في لحظة تعلن 
اختلافه» وإذ لا يدخل في سياق يخصه. 00 معنافى أي ضرورته في 
المجيء إلى التعبير ‏ الكتابة. 

لقد كان الكاتب - الراوي مهتا بكسر حركة الزمن كسراً فنياً. أي ؛ 
وظائفياء يحمل مدلولاً. يقول» ويكشف أن ما سبق علّة لما لحق» أو أن ما 
لحق كان على ارتباط بما سبق. هكذا تبدو الأمور في حدوثها وني آثارها 
ا وفق منطق لهاء إذ ذاك تملك وعلى مستواها السردي» قدرة فنية 
ثقة على الإقناع » تصير حقيقة مولّدة لمدلول» وموحية بمراجع وتكون 
0 


علاقة الراوي بما يروي 

على أن الراوي الذي مارس لعبة السرد. على مستوى الزمن» فاق به 
فضاء غنياء دون أن يقع أسير هذه اللعبة» أو يسقط في شكليتهاء والذي 
عبر عن مفهوم تاريخي للزمن به بقيت روايته حكاية» هو الراوي الذي 
سعى ليكون مجرد راو» فترك لأصوات الشخصيات أن تقول. وحين كان 
يتقدم هو ليروي عنها بصوته» كان يصوغ المرئي كشاهد, أو يروي المسموع 
الذي يحكيه الناس» أو يتذكرونه. والكاتب إذ يفعل ذلك لا يفعله بغية 
إخفاء موقعه الذي منه يغبض نصهء أو بغية إسقاطه» بل بغية فسح مجال 
القول لزوايا الرؤية المتعددة, والملتبسة أحياناً في تعددهاء أن تقول 


هكذاء ولئن كان ابن الراشد, مثلاء قد وُصِف بانه ذويل «حوأس 
ويلعب» (ص 55))» أي لئن كان ابن الراشد» في نظر متعب الحذالء وربما 
في نظر غيره» يعمل لصالح الأميركان» فإن الراوي يتخل عن هذا الموقع 


من 


ويترك لابن الراشد أن يقول من زاوية رؤياه للأمور: 

« القول قولكم : الفلاة أطيب» والله يلعنهم (أي الأميركان) ويلعن 
ساعتهم» (ص 58). كم : 

« ذكر الشيطان ولا ذكرهم يا رجل» (ص 5/8). 

أضف أنه وحين يحكي الراوي عنه يخبرنا بأنه مرج » وبأنه لا يستطيع 
أن يدافع عن الأميركان» كا فعل ف البداية» أو بأنه 1 بعد ييا للدفاع 
عنبم, وهو مثل أهل الوادي . لا يفهم تصرفاتهم العجيبة (ص /14). 

زاوية الرؤية هذه التي يتقدم منها ابن الراشد للكلام لفوت حي 
ويبصوثت الراوي حيناً آخرء مغايرة لزاوية الرؤية التي يرى منها متعب الحذال 
لابن الراشد. وفي هذا يبدو الراوي اونا : يمارس فقط دوره كوسيط . 
ينقل الكلام كلام الشخصيات,» ويأتي به إلى الكتابة, يتراجم حضوره 
ككاتب تعرفه باأسمه. إنه الآن يروي . 

كذلك يتقدم الأمير من زاوية رؤية متلفة؛ لا تضعه حيث يضعه 
البعض : فهووفي تعأونه مع الأميركان» يتقدم كمثال لقصور الوعي ‏ 
وعجزه عن إدراك مقاصد الأمور وأهدافها البعيدة. ولغل هذا القصور هو 
الذي يفسر مسألة تبديل الأمراءء فكان الواحد منهم يرحل كلما وصل إلى 
عجزه عن فك لغز التناقض بين ظنه في الأمور. وما تتكشف عنه. 

فالأمير الذي ناهض متعب » والذي وقف إلى جانب الأميركان في 
أمور كثيرة هو الأمير الذي قال عانياً نفسه : 

و« الأميركان بعثوا الحندي وقالوا له: إذبحه. لا تليه يصبّح. 
وها حين أنتم تقولون إذا الأميركان ما ذبحوه حنا نذبحه .ها؟؛ (ص //01), 


إن وصول الأمير إلى هذا الهذيان يفسر موقفه السابق إلى جانب 
الأميركان. أو يعلّل هذا الموقف, وبالتالي يكشف عن زاوية نظر مختلفة عن 


4ن 


هذه التي رأى منها متعب المذال. وابن نفاعء وغيرهماء موقف الأصير 
وتصرفاته . 

كذلك كان موقع الراوي ينفتح على زاوية نظر أخمرى تنطلق من 
الموقف الأميركي باتجاه العرب» وتعبر عن رغبة فعلية عند بعض الأميركان 
في التقرب من العرب» وفي مساعدتهم على المعرفة. هكذا حاولوا توضيح 
قيمة الكتب التي معهم. وإفهام العرب بأنها ليست كتب سحرء وكانت 
محاولتهم لا تخلو من محبة (أنظر ص 715 وما بعد). 

هكذا يفسح الراوي جالاً لمن هم في موقع «الإتبام» بأن يأتوا إلى 
فضاء السرد بأصواتهم وبوجهات نظرهم. ينفتح موقع الكاتب - الراوي 
الرائي إلى الصراع على مواقع أخرى رائية» يقوم الراوي بمهمة هذا الإنفتاح 
فيتراجع الكاتب لكنه لا يغيب. 

وعليه فنحن لو افترضنا أن موقع الراوي هو الموقع الذي فيه يقف 
العمال وأهل حران الفقراء. أو» لو قلنا أن العمال وأهل حران هؤلاء 
ينطقون من موقع الراوي/ الكاتب؛ لأمكن لنا أن نقول أيضاً بان هذا 
الموقع يتمايزء لينفصل عنه موقم للراوي له طابع الموضوعية» التي تتيح 
لأصوات أخرى. ليست في الموقع نفسه الذي هو لهؤلاء العمال وأهل 
حران. بأن تأتي إلى فضاء القص . تأتي بأصواتها وتقول ما يكشف حقيقياً 
لحاء آخرء يختلف في نظر الآخرين له عنه في نظرها هي لهء ويخوهاء 
بالتالي» الحضور من موقع هذا الاختلاف. ْ 

يترك عبد الرحمن منيف لأصوات الشخصيات أن تقول يستخدمء 
لهذه الغاية» أساليب من السرد قادرة على الإيهام بالحقيقي » وعلى تدعيم 
موضوعية الراوي باتجاه توليد الأثر بالواقعي : 


فالكاتب الذي أتاح لنا فرصة معرفة موقعاً آخر غير الموقع الذي 
افترضناه للراوي» أو الذي انفتح على وجهات النظر المتعددة؛ نراه أحياناً 


هن 


يمحن في التراجع عن مسرح السرد فيبدو مجرد وسيط. أو مجرد شاهدء يترك 
الشخصيات لا فقط أن تقول» بل أن تنطق بالمحكي إذ تقول: إذ ذاك يتخذ 
القص شكل الحوار: أو شكل الكلام المنقول حرفياً أو باكثر ما يمكن من 


الأمانة . 


مليئة رواية التيه بمقاطع من الحوارء وكثيرة هي المرات التي يشير فيها 
الكاتب إلى أن ما يقصه هو ما ذكر الناس أنهم رأوه» أو سمعوه فنقلوه"». 
في هذا المنقول نقرأ لسان عرب الصحراء ونطقهم الحي . نقرأه في المفردة» 
وني الحملة» في التعبير الحامل لنبرة الكلام أو للهجته. ونقرأء المألوف ومن 
حيث هو مثال وحكمة. نقرأ مثلا: 


. 1/ 


«بحرٌ زين) بمعنى أنظر جيداً (ص 80717 . 

«وابن الراشد اللي ما خليت شينة إلا وقلتها فيه » (ص 7”7) . 
«وأخذوا القريشات» (ص 1/5") . 

«مثل ما قال الخويا أمس» (ص .)١١4‏ 

«وأنت قلت ما يكفي وزود» (ص .)1١‏ 

ووحنا جينا نقول لك ما شافت عيوننا» (ص 88). 

دما يندري؛. 


«من يوم ما حلّوا بهذه الديرة أشوف الدنيا مثل بول البعييه رص 


)060 يقول مثل: «ذكر بعض الناس» (ص /7/) - «ونقلوا أنهم سمعوه» (ص 7 .)1١‏ - «ذكر أنهم 
شاهدوا» ص ”لاه دقال الكثيرون؛ ص ٠١١8‏ - قال رجل من بعيده ص 1١1‏ «قال أحد 
الرجال» ص 1١7‏ قال أحد الشباب ص ١‏ «قالت وضحة: ص 21 «قال سليمان 
المديب: ص ١75‏ - دقالت أم الخدوش» ص /ه و١5‏ و«قال فيليب» ص 514 - «وقال 
محمد المدورة» ص ١١8‏ «وقالت نجمة المثقال») ص ١78‏ الخ. 2 


يفن 


© «بس اللي يجون» (ص .)08١‏ 

© وولّفنا المعلف. ما بقي إلا الفرس» (ص .)0١‏ 

© إن جاء أصحاب العيون الزرق والأسنان الفرق لا بد أن يفنى 
الوادي ويهلك البشر» (ص .)6٠١‏ 

© «قبل حلول الحول القيام تقوم والوادي يحترق؛ (ص .)١١‏ 

© وإن بغيت الفراق فاطلب ما لا يطاق» (ص 74). 


لا يغيب الكاتب في «التيه»: لا يسترسل في لعبة الراوي : فهو ليس 
دائياً الذي ينقل المسموعء وهو ليس دائاً هذا الذي يدع شخصيات عام 
الرواية أن تقول كأن لا دور له أو كأن لا حضور له مهاء وهو بالتالي» ليس 
دائياً هذا الشاهد. . . بل هو أيضاً. وإلى جانب هذا كله؛ الكاتب الذي 
يروي. يروي ويعرف» أو يروي لأنه يعرفء لذا يبقى بمسكاً بعالم قضّه 
من موقع له يرى ويعرف ويروي» وهوء من هذا الموقع شاهد وموضوعي » 
أو قل إن الراوي إذ يأتي إلى لعبة الشاهد والموضوعي» إنما يأتي إليها لأنه في 
الموقع الذي هو فيهء أي في الموقع الذي منه يرى إلى ديمقراطية الكلام؛ 
وديمقراطية العلاقة بالشخصيات» وليس من منطلق الممارسة الشكلية للعبة 
الراوي . 

لذا فهو لا يتخلّ عن هذا الموقع, هو الكاتب الذي يروي» يروي 
متذكراً ما كان قد رأى» ويروي مفكراً بهذا الذي رأى» يروي فيعيد تركيب 
هذا العالم الذي رأى. لكن بعد أن عرف دلالات الذي رأىء لذا فهو يعيد 
تركيب هذا العالم» لا بمعنى النقل والتكرار» بل بمعنى الصياغة, إنه يصوغ , 
أي يخلق هذه الدلالات رواية هي روايته. إن المرئي هو مرئيه . 

حاضر الكاتب فيما يروي» بل هو الذي يروي: هكذا يتقدم في 
بدايات مقاطع «التيه»» أو في معظمهاء ليكون له إخبار القارىء بما آل إليه 


تمن 


عالم روايته» ويتقدم ليربط الأحداث بالأحداث؛ والدلالة بأخرى. وهو في 
تضاعيف القصء لا يتحرّج من حضوره فيشير صراحةً إلى أن «أغلب 
الذين يأتون في بواخر من هذا النوع فقراء خائفون» ولا يترددون في قبول 
أي عمل يعرض عليهم» (ص .)7١5‏ 

لا يتردد عبد الرحمن منيف» إذ يروي؛ في أن يكون نطق الذين لا 
نطق لهمء أو في أن يجعل المكتوب قول هؤلاء الذين لم يكونوا ليأتوا إليه» 
لولا الموقع الذي يسمح برؤيتهم» وبسماعهم. وهوني عدم تردده هذاء 
حريص عل أن يصير قول هؤلاء أو. حريص على أن يجعل من نطق هؤلاء 
قولاً فنياً» فلا يبقىء مثل هذا النطق» مرميا في الغياب» مسوقا إلى الوقوع 
في الاستهلاك والإبتذال. 

يتقدم الكاتب» راويةٌ» يوضح ملابسات مقتل مفضي» ويكشف هذا 
الخفي الذي حبك لموته والذي ليس بمقدور أي كان أن يكشفه. لكن 
الكاتبء» إذ يكشفى إنما يكشفه بنطق الناس» بحوارهم» بضياعهم وهم 
يحاولون أن يعرفوا. يفسح الكاتب» إذ يروي» مجال المحاولة ليصل هؤلاء 
الناس إلى المعرفة. وعليهء فهو في حضوره بينهم, وفي معرفته بهم 
وبأفعالهم ‏ وبأقوالهم» ليس الواعظ» ولا المصادر لكلامهمء بل هو المعين 
الفني . إنه حضور الموقع في الممارسة الفنية . 

يتقدم الكاتب ‏ الراوي» حضوراً» ليزيل الغطاء عن دواخل 
النفوس» فيقراً مدلول ما ارتسم على الوجوهء يقرأ الاضطراب» 
والمحاصرة. وشرود الذهن (ص 054). يقرأ التغير الذي شعر به أهل 
حران: الآلم الذي في أمعائهم. ويقرأ عجزهم عن «البقاء في نفس المكان» 


(ص 64.. كبا الراوي الشعبي» يرافق الكاتب الناس في حركاتهم» وفي 
خلجاتهم . يعيش بينهم, أو هكذا يوحي لنا حضوره : كاتب يروي» كتابةً» 
ما كان يمكنه أن يرويه شفاها. كاتب يروي لآنه لازم هؤلاء الناس. وعرف 
الكثير عنهم . راوي كان حاضراً. كان قادراً على الوصول إلى دواخل 


١7/6 


النفوس والأمور وكشف الخفاياء فجاء إلى الكتابة ‏ الرواية. 


يتقدّم ليصف الطبيعة التي شاهد ورأى. وهو ليس مجرد سائح. ولا 
مفتون, فقطء بالجمال. ليست الطبيعة مجرد مكان للحنينء ولا ملجأ 
للهروب. بل هي مكان يعيش الناس فيه. محيط يتغير ويتبدل مع تغبير 
الإجتماعي وتبدله. محيط معني بعيش الناس وبأحاسيسهم., والكاتب إذ 
يحكي عنه إنما يحكي عن مرئي » فيصوغه رواية من الموقع الذي منه يتذكر 
وقد قامت المسافة» فقامت المعرفة. 

هل يقدم عبد الرحمن منيف في «التيه؛ رواية تعيد إلى السرد نبسرة 
الشفهى؛ أصوله., بعد أن استوعب تقنيات السرد الحديثة فصان هذه 
الأصول من الابتذال؟ 


هل يعود عبد الرحمن منيف بالسرد إلى قديم له إلى أصلء» كاد أن 
يفقد في ما شطح إليه بعض السرد الحديث؟ أو هل رسخ عبد الرحمن منيف 
طابع الكلاسيكية لهذا السرد الحديث؟ 


أسئلة نطرحها في نباية هذه الدراسة وتأمل أن يكون القارىء قد وجد 
إجابة . أو بعضاً من إجابة» في محاولتنا التي قرأ. 


حن 


الفني ديمقراطي 


يسمح لنا التحليل السابق أن نستنتج بأن الكلام على سرد بدون 
موقع هو كلام بلا معبى» أو أنه كلام مستحيل » وأن مسألة تعدد الرواة» أو 
زوايا النظر التي منها يتقدم الأشخاص إلى نطق لهم ليست سوى مسألة فنية. 
إنها إيهام بتعدد المواقع ) أو أحيانا باللا موقع . على أن هذه الممارسة الفنية؛ 
ليست في معناهاء سوى ممارسة لديمقراطية التعبير. 


هكذاء وفي غياب هذا الفني, يتكشف الموقع متعسّفأًء يخترل مساحة 
التعبير» ويجرٌ القول إليه. إنه منحازء واضح في تحيزة. مدفوع, بغياب هذا 
الفني. إلى إلغاء نطق شخصيائه من حيث هو نطق حيّ يميّزهاء ويخصصها. 
وبالتالي» فهو مدفوع إلى تحويل شخصياته إلى شخص واحدء قريب من 
الراوي» أو من الكاتب» بل» ومتاهي فيه أو إلى شخص هو عثابة قناع 
مفضوح لصوت هذا الكاتب» ولوقعه. 


على أن عدم الانحياز لا يعادله إلغاء الموقع, فالموقع لا يمكن إلغاؤه 
لأن الموقم هو موقع القول» أو هو موقع التعبير الناهض في قول. ولئن كان 
التعبير في هويته اجتماعي » فإنه» ومن حيث هو كذلك؛ موقعي» أي أنه 
دخول في علاقة يتفاوت طرفاها في نظرتهم للمرئي المشترك. بدون هذا 
التفاوت» لا يعود من ضرورة للنطقء أو يصير النطق وأحبدا , أي » يفقد 


1١ // 


النطق هويته الاجتماعية ليستوي على مستوى الديني أو الإلي , أو 
الجوهري., أو غير ذلك مما له هوية الصّفاء والإطلاق والوحدة, لا بمعناه 


الجمعي » بل بمعنى الذوبان والتمائل في الجوهر. 


وعدم الانحياز هو انفتاح الموقع » الذي أمسك بالكلام وكان له أن 
يأتي إلى الكتابة» على موقع آخخرء هو موقع المخاطب. أي هو قيام التعبير في 
العلاقات؛ التي هي في العمل الروائي؛ ليست مجرد علاقة بين متكلم 
وتخاطب» بل أيضاًء وفيها هي كذلك» بين أشخاص يتحاورون في نطاق 
عالم الرواية» عاللمهم . 

هكذا يمكن القول أن مسألة الموقع. ومن حيث هي في مرجعيتها 
اجتماعية» تطرح مسألة فنية. هي هنا مسألة فنية السرد الروائي. كا يمكن 
القول أن مسألة الموقع هي في الرواية أكثر حدّية منها في الشعر, لأنها في 
الشعر مطروحةء فقط؟ في نطاق المتكلم ‏ المخاطب. وني هذا النطاق. 
يمكن بسهولة تغييب المخاطب» من حيث هو موقع آخرء لكلام آخرء أو 
من حيث هو موقع نقيض لكلام نقيض . بذلك تبقى «أناهء موقع المتكلمء 
في الشعرء هي . فقطء صاحبة النطق والكلام. إنها كليّق» يذوب فيها 
الموقع الآخر الذي هوء متفاوت» أو تقيض . وليس الترميز أحياتاًء أو التمثيل 
الدلالي والنمذجة» إلا تأكيدأ لهذه الكلية» المتوحدة بذاتهاء وترسيخاً لها . 


أتساءل» عرضاًء هل هي مهيمنة» «أنا» الموقع الواحد. في نصّنا 
الشعري العربي؟ 

ربما! ربما أراها مهيمئة» متحكمة في الدّلالة»ء في اللغة» وفي فتية 
الصورة. . مهيمنة نطقياً هذه «الأناه» مجرورة إلى احتلال مكان النبوة» أو 
المخلّص الذي يعادله. في كثير من رواياتنا العربية» مفهوم الراوي البطل. 
إنه المثقف الذي يرى إلى ثقاني نبويٌ» يكسب الكلمة قدسيتهاء فترتقي 
فوق النقد. أو فوق كل ما يحوها إلى كلمة أخرىء تفنى ويأتي غيرها. لا 


لوكل 


كلام يبلك في هذا الثقائيّ. لذا فهو الذي له مكان الرأس من المسؤولية» أو 
ربما مكان الملتزم بالعقيدة الأمثل . 

وقد تكون المحاولاات الشعرية الحديئة التي تستهدف كسر هذه ال هيمنة 
فتصوغ الكلام من موقع مفتوح على موقع المخاطب, عن طريق المجيء 
بنطقه الحي إلى هذااموقع . عمل يعادل» في أهميته» ما يحققه السرد الروائي 
حين ينفتح موقع الراوي عل نطق الشخصيات لتقول رؤاها.» من مواقع 
لحاء ليست هي أبدا موق الراوي» الراوي الواحد, المهيمن» والذي به 
تتمائل الشخصيات وفيه يذوب صوتها . 
دأنا» العالية» «أنا» المنقف. رأس ا هرم » وصاحب الوصاية. . إلى موقع 
مفتوح دلالياًء وبالتالي فنياًء على موقع المخاطب» ليكون له حضوره. 

لكن لا أراني معنيّة هنا بالكلام على هذه الصعوبة» ولا على توضيح 
مسألة الموقع في النص الشعري. قد يكون لنا عود إلى مثل هذه المسألة في 

إذا كان اختزال مساحة الكلام باتجاه العودة به إلى حدود ا موقع هو 
أحياناً وقوع النص السردي 5 لا فنيته» أي هو تعسفه وتسكيره » ولا 
حقيفقته الاجتماعية. فإن المبالغة 2 هله الفنية بغية إسقاط موقع الكلام» أو 
تغييبه» هي ) أحياناً أخرى» وقوع النص في الشكلية» أي في عبثية الكلام 
ولا قوله . 
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- مقدمة ل 0 
- النقد القراءة ل 
- التعبير ومسألة الموقع وني ساحن مامه افر و1 
الكتابة والتحولات الاجتماعية عات اطي ادع السو و 1 
- بنية الشكل والموقع في «أوديب ملكأ» 7000 
- اللاموقع؟ أو قتل مفهوم البطل0.................1..... 

1 تجربة إلياس خوري وأنماط بنية القتص ا 1 

1 قصة (رائحة الصابون» سا ور ةا ل 
- بنية الموقعين في «موسم الحجرة إلى الشمال» ا 
- تعدد المواقع في «ميرامار» لي و شن ممما نطف ودف و 1 
- الموقع المنفتح على المواقع الأخرى في «التيه» مقر 0 
- الفني ديمقراطي لو وا الو ا اا نا 
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للمؤافة 


قاسم أمين : تحرير قوامة المرأة ‏ بيت الحكمة 191/١‏ . 
أمين الريحاني رحالة العرب ‏ بيت الحكمة 191١‏ . 
ممارسات في النقد الآدبي دار الفارابي 191/6 . 
الدلالة الاجتماعية لحركة الأدب الرومنطيقي في لبنان (بين الحربين 
العالميتين) دار الفارابي 191/4 . 
في معرفة النص دراسات نقدية ‏ الطبعة الأولى دار الآفاق الجديدة “14217 
الطبعة الثانية 21946 الطبعة الثالثة 1946 . 


صدر عن مؤسسة الأبحاث العربية 
*# ححسين مروه: 
تراثنا كيف نعرفه 


حسين مروه: 

دراسات نقدية في ضوء المنهج الواقعي 
إلياس خوري : 

دراسات في نشقك الشعر 


إلياس خوري : 


الذاكرة المفقودة 


أبحاث في النص الروائي العربي 


وقائع ندوة مكناس : 
دراسات في القصة العربية 


عمتطاصمت 116 برط لماع اومن 


5 


اموس ورين 
جد خف الراك واي 


يقدم هذا الكتاب دراسة لموقع الراوي في البسرد الفني العربي 
المعاصر من خلال قراءات «للتيه) لعيدالرحمن منيف ودرائحة 
الصابون» للياس خوري من كتابه «المبتدا والخبر». ووميرامار) 
لنحيب عفوظ, والموسم المجرة | إلى الشمال») 'للطيب صالح . 
بالاضافة إلى دراسة «أوديب ملكا لسفوكل . 

ولئن كان هذا العمل قد ركز على بلورة مسألة الموقع 
للراوي» وحاول في حدؤد قدرته: إظهار دلالية الشكل بإظهار 
العلاقة العضوية بين موقع الراوي ونمط البنية الي ما يقول» 
فإنه' حاول أيضا قراءة الايد يديولوجي .نقراءته الفني, وذلك عن 
طريق البحث في علاقة الراوي بما يروي ويمن يروي. وفي ها 
يستخدمه الراوي من تقئيات تساعلاه على نحقيق روايثه » أي 
عل إقامة: تركيب لغوي في. 


مؤشسة الابعاثشالعريثية ش.م.م. 


من. ب : لاوءة -1 (شووان ) يروت -لبكنان 


